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1. Ca^a, rota en rondellus 

De rota is een compositievorm, waarbij één partij door meerdere personen wordt uitgevoerd, die deze niet 
gelijktijdig, maar na elkaar inzetten. Deze vorm wordt tegenwoordig 'canon' genoemd^ De partijen hebben 
exact dezelfde melodie, zodat het volstaat deze slechts eenmaal te noteren. De oorsprong van de rota zou men 
kunnen zoeken in de volksmuziek, waarin een melodie vaak werd uitgevoerd met een daarvan afgeleide vorm 
als tegenmelodie, tegenwoordig aangeduid met de term 'heterofonie'. 

Een aantal eenvoudige rotae zijn te vinden in het Llibre vermell (het 'rode boekje', zo genoemd naar de rode 
omslag die het in de 19® eeuw heeft gekregen). Dit 14®-eeuwse handschrift is afkomstig uit het klooster van 
Montserrat. De gangbare term voor de rota is in het Catalonisch caga, 'jacht', hetgeen minder het beeld geeft 
van partijen die ronddraaien, zoals de term rota suggereert, dan van partijen die elkaar najagen. In het Franse 
taalgebied komt dienovereenkomstig het woord chasse voor. 

Laudemus virginem bestaat uit drie korte melodische segmenten, a, b en c, die herhaald worden op een 
andere tekst. Dit zou men samen de eerste strofe kunnen noemen. Daarna volgt een tweede strofe met 
dezelfde opbouw. In verband met de Maria-verering te Montserrat gaat de tekst uiteraard over de maagd Maria. 

abc 

' laudemus / virginem / mater est laten wij de maagd loven die moeder is 

" et eius / filius / jhesus est. en wier zoon Jesus is. 

'" plangamus / scelere / acriter laten wij luid jammeren om onze misstap 

"" sperantes / in jhesum / iugiter. voortdurend hopend op Jesus. 

Als we aannemen dat de tweede strofe zonder pauze op de eerste strofe volgt, ziet het schema van de drie 
partijen er als volgt uit: 

a' b' c' a" b" c" | a'" b'" c'" a"" b"" c"" 

a' b' c' a" b" c" | a'" b'" c'" a"" b"" c"" 

a' b' c' a" b" c" | a'" b'" c'" a"" b"" c"" 

In noten: 



lau - de - mus vir - gi - nem ma - ter est et e - ius 

plan - ga - mus sce - Ie - re a - cri - ter spe - ran - tes 



fi - II - us jhe - sus est. 

in jhe - sum iu - gi - ter. 


^ Zie de PS bij dit hoofdstuk op blz.161. 
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Veelvuldig unisono en onbedekte parallellie schijnen in deze compositie niet te storen. Daardoor is er technisch 
gezien op elke lettergreep slechts sprake van tweestemmigheid. 

Verwant met de rota en de caga is de rondellus. Ook bij de rondellus hebben alle partijen hetzelfde melodisch 
materiaal, maar ze beginnen niet na elkaar, maar gelijktijdig, ieder met een ander deel van de melodie. Walter 
Odington geeft een voorbeeld voor drie stemmen, dat in feite uit twee delen bestaat van elk drie melodieën (a- 
b-c en d-e-f): 


1. 

b 

> 

c 

> 

a 

> 

e 

> 

f 

> 

d 

2. 

c 

> 

a 

> 

b 

> 

f 

> 

d 

> 

e 

3. 

a 

> 

b 

> 

c 

> 

d 

> 

e 

> 

f 


Een vroeg voorbeeld vinden we in het handschrift Hortus deliciarum van de abdes Herrad von Landsberg (1130- 
1195). De rondellus Leto leta is één van de composities die dit boek, met theologische en wetenschappelijke 
verhandelingen, afsluiten. Het kan zijn, dat het hier gaat om oudere muziekstukken, die door Herrad in haar 
uitgave zijn opgenomen. De rondellus heeft de volgende tekst: 


leto leta concio hac die 
resonat tripudio gratie 
hac in natalitio vox sonat 
ortum dat rex gloriae venie. 


op deze blijde dag geeft de blijde verzameling 
weerklank voor de voorbode van de genade 
op deze geboortedag klinkt een stem 
de koning van de glorie geeft het begin van vergiffenis. 


Het stuk is in het handschrift als eenstemmige melodie genoteerd en moet vier keer worden uitgevoerd voordat 
alle partijen de gehele melodie hebben gezongen. Het schema luidt: 


1 . 

2 . 

3. 

4. 


a 

b 

c 

d 


> b 

> c 

> d 

> a 


> c 

> d 

> a 

> b 


> d 

> a 

> b 

> c 



Ie - to Ie - ta con - cl - o hac di - e. 




or - turn dat rex glo - ri - ae ve - ni - - e. 


In de Codex Harley in het British Museum, waarvan we reeds een tweestemmige estampie gezien hebben (deel 
II hoofstuk 2, blz.71) staat ook Sumer is icumen in / Perspice christicoia. Het is volgens de begeleidende 
tekst een rota. Deze rota staat boven een pes, een woord dat in de Engelse handschriften vaak gebruikt wordt 
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in de betekenis van 'tenor'. Deze pes is tweestemmig 

en bestaat uit twee korte segmenten die voortdurend 

herhaald worden. Deze vormen in feite een korte rondellus, want terwijl het ene a-b heeft, heeft de andere b-a. 

Deze pes is vocaal bedoeld en heeft als tekst Sing cuccu nu, sing cuccu. De rota heeft twee verschillende 

teksten, één in het Latijn, één in het Engels. De Latijnse tekst luidt: 

perspice christicola 

zie christenheid 

que dignacio 

wat een eer 

celicus agricola 

de hemelse landbouwer heeft 

pro vitis vicio 

wegens de ondeugdelijkheid van de wijngaard 

filio non partens 

zijn zoon niet gespaard 

exposuit mortis exicio 

en uitgeleverd aan de ondergang van de dood 

qui captivos 

die de gevangenen 

semivivos 

de halflevenden 

a supplicio 

door zijn offer 

vite donat 

aan het leven schenkt 

et secum coronat 

en met zich kroont 

in celi solio. 

op de troon van de hemel. 

In de Engelse tekst heb ik de letter /? laten staan. Het 

is een stemhebbende of stemloze t/7-klank die in het 

Engels van de 13® eeuw de werkwoordsuitgang was voor de derde persoon enkelvoud. De aanduiding voor de 

tweede persoon Jdu is in het later Engels thou geworden. 

woode ('hout' of 'woud') uitgesproken. 

De w van wde is stemhebbend en het woord wordt als 

sumer is icumen in 

de zomer is binnengekomen 

Ihude sing cuccu 

zing luid koekoek 

growe|D sed and blowe|D med 

het zaad groeit en de weide bloeit 

and spring|D |De wde nu 

en het woud ontspringt nu 

sing cuccu 

zing koekoek 

awe blete|D after lomb 

de ooi blaat naar het lam 

lhou|D after calve cu 

de koe loeit naar het kalf 

bulluc sterte|D 

de os springt 

bucke verte|D 

de reebok draait zich 

murie sing cuccu 

zing lustig koekoek 

cuccu cuccu 

koekoek koekoek 

wel singes |du cuccu 

jij zingt mooi koekoek 

ne swik |du naver nu 

en vergis je nooit. 


De beide teksten gaan over het voorjaar, de Latijnse tekst is daarbij toegespitst op het christelijke paas- 
gebeuren, terwijl de Engelse tekst het natuurgebeuren beschrijft. Men zou dit kunnen zien als een motet^ met 
twee verschillende teksten, zoals we die in de vorige hoofdstukken besproken hebben, met dit verschil, dat de 
beide teksten dezelfde muzikale zetting hebben. De eerlijkheid gebiedt te zeggen, dat de Engelse tekst 
aanzienlijk beter op de muziek past dan de Latijnse. Aangezien de pes maar één tekst heeft, ligt het voor de 
hand de Latijnse en de Engelse tekst gelijktijdig uit te voeren. Volgens de beschrijving in het manuscript^ 


^ Aangezien we in deze periode te maken krijgen met Franstalige beschrijvingen van muziekstukken, gebruik ik voortaan het 
Franse woord 'motet' in plaats van het Latijnse 'motetus'. Merkwaardigerwijze is het woord motet in het Nederlands onzijdig. 

^ Zie het postscriptum op biz. 161. 
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Of we met deze uitwerking geheel aan de wensen van de componist voldoen, is nog een vraag. De begelei¬ 
dende tekst zegt, dat de rota kan worden uitgevoerd door vier kameraden. Het is niet duidelijk of dat inclusief 
de beide zangers van de pes is. Zo niet, dan krijgt de bovenpartij, de eigenlijke rota, nog twee extra inzetten. 
Niet alleen de tekst, maar ook de samenklanken van dit stuk verraden de Engelse herkomst. Regelmatig treden 
volledige drieklanken op, zoals F-A-C en G-Bes-D, waardoor dit werk een aanzienlijk voller karakter heeft dan 
de voorbeelden van het vasteland, waar de open kwint en de unisono prevaleren. 

In Alle psalllte cum luya uit codex Montpellier is er strikt genomen sprake van Stimmtausch tussen het 
duplum en het triplum, zoals we al tegenkwamen in de Notre-Dameschool, bijvoorbeeld in Veris ad imperia 
(deel II hoofdstuk 4, blz.88). Maar bij nadere beschouwing gaat het hier toch om iets anders dan twee boven¬ 
stemmen die boven een gegeven tenor Stimmtausch maken. Aiie psaiiite cum iuya is een combinatie van een 
motet en een rondellus, waarbij de tenor de indruk maakt geschreven te zijn als ondersteuning van de 
rondellus in de beide bovenstemmen. 

De tekst van de bovenstemmen is op zich al merkwaardig. Ze vormt drie keer een trope midden in het woord 
alleluya, dat in aiie en iuya is geknipt. Deze tropering is elke keer een stuk langer: eerst vier lettergrepen, dan 
acht en tenslotte twaalf lettergrepen. Wat aiie en cum iuya moeten betekenen, zullen we ons maar niet 
afvragen. 

alle psaiiite cum luya alle psalmzingt met luya 

alle concrepando psaiiite cum luya alle om geluid te geven psalmzingt met luya 

alle corde voto deo toto psaiiite cum luya alle met het hart geheel aan god gewijd psalmzingt met luya 

alleluya alleluya 
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Tegen de partij die deze tekst heeft (respectievelijk a, d en g in het volgende schema) heeft de andere partij 
een tekstloze figuur (b, e en h), die, evenals de tenor, in lengte en complexiteit toeneemt. Het stuk sluit af met 
een korte passage, waarin alle partijen nieuw materiaal hebben (k, I en m) met de tekst alleluya in de beide 
bovenstemmen. Dit woord zou ook goed op de vier laatste noten van de tenor passen, maar staat daar niet 
uitgeschreven. 

triplum a> b> d> e> g> h> k 

duplum b> a> e> d> h> g> I 

tenor c> c> f> f> i> i> m 
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In de Kongelige Bibliotek te Kopenhagen ligt een handschrift met een werk van Jan Ockeghem (1425-1495): 
Prenez sur moi vostre exemple. Het stuk komt ook voor in Dodecachordon uit 1547 van de Zwitserse 
muziekheoreticus Glareanus (de Latijnse naam voor Heinrich Loris, 1488-1563). Hij weet te melden, dat het 
hier gaat om een 'fuga trium vocum in epidiatessaron'. Glareanus gebruikt in zijn uitgave het woord 'fuga' voor 
een compositie die op strikte imitatie is gebaseerd. De imitatie tussen de drie stemmen vindt plaats in 'epi¬ 
diatessaron', hetgeen betekent dat elke inzet een kwart (diatessaron) hoger (epi-) ligt dan de vorige. Maar met 
welke noot begint de eerste stem? Er staat namelijk geen sleutel aan de kantlijn, wel drie paar voortekens, te 
weten twee mollen, een kruis plus een mol en twee kruisen. Ik neem aan dat Glareanus wel wist hoe dit stuk 
moest klinken, maar geeft hij er geen uitwerking van. Die kennis is in ieder geval verloren gegaan en Raphael 
Georg Kiesewetter heeft het in zijn Geschichte der europaisch-abendlandischen oder unserer heutigen Musik uit 
1846 dan ook over een 'unsingbare canon'. 

Prenez sur moi is wel degelijk te ontcijferen, wanneer men beseft dat de voortekens geen verhogingen of 
verlagingen aangeven, maar onderlinge toonafstanden'^. De genoteerde melodie wordt op drie verschillende 
toonhoogten gezongen, maar wel binnen één toonsoort, waardoor de intervalstructuur van de melodie in elke 
stem anders is. Wanneer we de toonafstanden invoegen in het middeleeuwse toonsysteem, komen we voor de 
drie inzetten op respectievelijk a, d en g'. 

De tekst gaat ogenschijnlijk over de liefde, maar 'prenez sur moi vostre exemple' wekt tevens de suggestie dat 
de eenstemmig genoteerde melodie door andere partijen geïmiteerd wordt. 


prenez sur moi vostre exemple amoureux 
commencement d'amours et savoureux 
et Ie moyen plain de paine et tristesse 
et la fin est d'avoir plaisant maistresse 
mais au saillir sont les pas dangereux. 


neem aan mij een voorbeeld in de liefde 

het begin is liefdevol en charmant 

en het midden vol moeite en verdriet 

en het einde is het prettig een maitresse te hebben 

maar bij het overspringen zijn de stappen gevaarlijk. 




Het kruis en de mol zijn van oorsprong twee schrijfwijzen voor de B, die in het klein-octaaf als enige noot twee gedaanten kon 
hebben: de ronde B, de 'molle', als halve toonsafstand boven de A, en de vierkante B, de 'durum', als halve toonsafstand onder 
de C. Ook bij andere noten zijn deze tekens in gebruik geraakt om de afstand tot de lagere of hogere toon ernaast aan te 
geven. Een molle-E betekent bijvoorbeeld, dat deze een halve i.p.v. een hele afstand boven de D ligt (de Es dus), een durum-F 
dat deze een halve i.p.v. een hele afstand onder de G ligt (de Fis). 
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Het verschil van intervalstructuur in de verschillende partijen wordt in de eerste maten al duidelijk: de kleine 
terts die in de eerste maat van de eerste inzet tot stand komt, blijft bij de tweede inzet een kleine terts, maar 
wordt bij de derde inzet een grote terts^. 

Het gehele toonmateriaal van de drie partijen ziet er als volgt uit: 


inzet 


bovenste stem: C 
middelste stem: G 
onderste stem: D 


1 D 1 E 1/2 F 1 G 

1 A 1 B 1/2 C 1 D 

1 E 1/2 F 1 G 1 A 


1 A 1 B 1/2 C 1 D 

1 E 1/2 F 1 G 1 A 

1 B 1/2 C 1 D 1 E 


Opdracht 

maak een keuze tussen een rondellus of een rota. 

voor een rondellus volstaat het een korte, twee- of driestemmige compositie te maken, waarvan de 
partijen achter elkaar één melodisch geheel vormen. Dat betekent dat de ambitus van de partijen niet te 
ver uit elkaar moet liggen. 

bij een rota moet steeds het vervolg van de melodie passen bij het vorige deel. Het eenvoudigste is, een 
melodische zin te componeren, die vervolgens in een andere stem uit te schrijven en daar het vervolg van 
de eerste stem tegenaan te schrijven, enzovoorts. Maar het is ook mogelijk een melodie te componeren en 
die in delen boven elkaar te zetten en eventueel al te scherpe samenklanken bij te werken, 
uitbreiding met een vrije tenor is in beide modellen mogelijk. 


De volgende tekst is een fragment uit het gedicht The Goud van Percy Bysshe Shelley (1792-1822). 

I am the daughter 
of earth and water 
and the nursling of the sky 
I pass through the pores 
of the ocean and shores 
I change but I cannot die. 

PS. De vorm die in de middeleeuwen rota of caga heet, wordt tegenwoordig canon genoemd. Van oorsprong 
wordt met dit woord niet een compositievorm aangeduid, maar een begeleidende tekst die de uitvoering van 
het betreffende werk moet verduidelijken. Canon is de Latijnse vorm van het Griekse KANQN {kanoon), dat 
'regel' of 'richtsnoer' betekent. Bij een rota is het bijvoorbeeld van belang te weten, dat het niet gaat om een 


® Bij de eerste twee partijen is de derde toon dus een 'molle' (op de betreffende lijn aangegeven met een mol), bij de derde 
partij een 'durum' (aangegeven met een kruis). De terts onder de beginnoot is daarentegen in de eerste partij groot (een 
'molle', want de F ligt een hele toon onder de G), in de beide andere partijen klein (een 'durum', want de E en de B liggen beide 
een halve toon onder respectievelijk de F en de C). 
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eenstemmige melodie, maar dat uit deze melodie meerdere partijen geformeerd moeten worden. Dat kan door 
een uitgebreide toelichting, maar het kan ook door middel van tekens of cijfers die de plaats van de inzetten 
aangeven. Deze tekens zijn dan de eigenlijke 'canon'. 

De componist van Sumer is icumen in was er alles aan gelegen, dat de uitvoerders precies wisten wat zijn 
bedoeling was. Vandaar een uitgebreide canon bij de muzikale notatie. Zelfs de pes in de vorm van een 
rondellus heeft een canon. De canon laat ons echter in het ongewisse, hoe de compositie tot een einde moet 
worden gebracht. De canon luidt aldus: 


bij de bovenstem met de Engeise en Latijnse tekst staat geschreven: 


hanc rotam cantare possunt quatuor socii. 
a paucioribus autem quam a tribuo 
ut saltem duobus non debet dici. 
preter eos qui dicunt pedem 
canitur autem sic. 
tacentibus ceteris 

unus inchoat cum hiis qui tenent pedem. 
et cum venerit ad primam notam post crucem 
inchoat alius. 
et sic de ceteris 

singli vero repauserit ad pausaciones scriptas 

et non alibis 

spacio unius longe note. 


vier kameraden kunnen deze rota zingen. 

door minder echter dan door een drietal 

of zelfs door twee kan ze niet gezongen worden 

behalve hen die de pes zingen 

ze wordt als volgt gezongen 

terwijl de anderen zwijgen 

begint nummer één met hen die de pes hebben 

en wanneer hij gekomen is bij de eerste noot na het kruis 

begint de tweede 

en zo voorts 

elkeen echter zal rust houden bij de geschreven pauzes 
en niet elders 

met een lengte van een longa noot. 


bij de twee segmenten van de pes staat geschreven: 

hoe repetit unus quociens aptus est dit herhaalt nummer één zo vaak als nodig is 

faciens pausacionem in fine. en hij maakt een rust aan het einde. 


hoe dicit alius 

pausans in medio et non in fine 
si inmediate repetens principium. 


dit zingt nummer twee 

hij heeft een rust in het midden en niet op het eind, 
zo herhaalt hij direct het begin. 


In de Westerse muziektraditie is het begrip 'canon' verengd tot die uitvoeringswijze, waarin een melodie in 
unisono herhaald wordt met een zeker tijdsverschil ten opzichte van de vorige inzet. Een canon kan echter ook 
andere uitvoeringswijzen aanduiden. In het volgende hoofdstuk komt de kreeftegang ter sprake, waarin 
melodieën achterstevoren worden uitgevoerd. Wanneer een melodie ook werkelijk achterstevoren genoteerd 
staat, zoals in het voorbeeld Dominus > Nusmido uit Fpiuteo 20-1, is er geen sprake van een tekstuele canon. 
De Machaut echter presenteert zijn Ma fin est mon commencement in een normale vorm, maar geeft aan het 
einde een sleutel in omgekeerde richting en plaatst de tekst achterstevoren en ondersteboven onder de noten. 
De sleutel en de manier van tekstplaatsing zijn eigenlijk een woordenloze canon. In de 15® eeuw verschijnen bij 
een melodie de woorden 'retrogradus' (achterstevoren) of 'cancrizans' (in kreeftegang). Het gaat hier meestal 
om een cantus datus die ongewijzigd wordt uitgeschreven, maar in kreeftegang moet worden uitgevoerd. 

Een derde uitvoeringswijze waarbij een canon behulpzaam kan zijn, is die, waarbij een melodie voor elke inzet 
in een andere mensuur moet worden gelezen. Het is zelfs mogelijk hiervan een soort rota te maken, door één 
melodie in verschillende mensuren tegelijkertijd uit te voeren. In hoofdstuk 9 staan daar voorbeelden van. 
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2. Kreeftegang 

Het lijkt wel of alle vernieuwingen op muziekgebied voor het eerst in de Notre-Dameschool zijn uitgeprobeerd, 
zij het in bescheiden mate. Dit geldt ook voor de kreeftegang, het verschijnsel dat een melodie achterstevoren 
wordt gebruikt. In F pluteo 29-1 komt een serie van 11 tekstloze motelli voor op de tenor Dominus, oorspron¬ 
kelijk een melisma van zo'n 55 noten in het versus Notum fecit dominus van de graduale Viderunt omnes van 
eerste Kerstdag. De melodie wordt in deze motelli op verschillende manieren gebruikt, soms twee keer voor 
één motellus, soms geritmiseerd, soms in gelijke notenwaarden, en bij één motellus begint de gegeven melodie 
(cantus datus) na ongeveer op de helft gekomen te zijn, weer van voren af aan. In haar meest eenvoudige 
niet-geritmiseerde vorm luidt de melodie aldus: 



42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 

minus 



53 54 55 56 57 58 


Maar afgezien van alle variaties die de cantus datus ondergaat, heeft de componist nog een andere verrassing 
in petto: in de elfde en tevens laatste variatie van deze serie presenteert hij de melodie van achter naar voren 
lopend, 'ad modum retrogardum', ook wel 'kreeftegang' of 'cancrizans' genoemd. Hij heeft deze bewerking 
aangegeven door bij deze variatie van het woord Dominus de lettergrepen achterstevoren te zetten: Nusmido. 



41 40 39 38 37 36 35 34 33 32 31 30 29 28 
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De gangbare opvatting is nog steeds, dat de losse motelli bedoeld waren als vervanging van de motelli die een 
onderdeel uitmaken van het organum. Maar zo'n serie als Dominus-Nusmido roept heel wat vragen op. In de 
eerste plaats lijken de veranderingen die in de cantus datus zijn aangebracht, eerder op een doorlopende serie 
variaties dan op elf afzonderlijke composities. In de tweede plaats laat een cantus datus die in kreeftegang 
wordt gepresenteerd, zich moeilijk invoegen in een bestaand organum. De melodie mist letterlijk de aansluiting 
met het voorafgaande en het volgende segment. 

Op de achtergrond speelt een proces, waarin een cantus datus gaandeweg niet meer beschouwd wordt als een 
karakteristieke melodie, maar eerder als een verzameling intervallen, die in elk willekeurig ritmisch patroon 
kunnen worden gezet, en waarvan naar believen delen kunnen worden herhaald of weggelaten. We zagen dit al 
gebeuren in de manier waarop een melodie aan een talea kon worden onderworpen. De kreeftegang, waarbij 
zelfs het normale verloop van de melodie wordt opgegeven, is daar het ultieme voorbeeld van. 

Bij Nusmido wordt de oorspronkelijke Dom/no-melodie in kreeftegang gebruikt, waartegen een vrije duplum is 
geplaatst. Er zijn natuurlijk ook andere vormen van kreeftegang mogelijk. Talent mes prus uit de codex Ivrea 
eindigt halverwege op een lange noot, een F, waarna de melodie in kreeftegang vervolgd wordt. De melodie 
breekt echter in het handschrift vijftien noten vóór de voltooiing van de kreeftegang af (in de uitwerking 
aangegeven met een asterisk). Toch moet de melodie tot het einde toe (of tot het begin toe, het hangt er vanaf 
hoe je het bekijkt) worden gezongen. Het einde op de vijftiende noot is namelijk een 'canon': het geeft aan dat 
er een tweede, niet uitgeschreven, partij is, die wel op deze noot eindigt. Hiermee kan ook worden uitgerekend 
waar deze tweede stem moet beginnen. Het stuk bestaat dus uit een strikte imitatie van twee stemmen die na 
elkaar inzetten maar gelijktijdig eindigen, waarbij beide partijen ook nog eens in kreeftegang gaan, de eerste 
partij volledig, de tweede partij gedeeltelijk. 

talent mes prus verlangen zet mij ertoe aan 

de chanter comme il coccu te zingen als de koekoek 

coccu coccu. koekoek koekoek. 



160 
































Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 




Ik heb de systemen zó onder elkaar gezet dat de imitatie zich gemakkelijk laat herkennen. De tweede partij 
begint dan aan het begin van het tweede systeem. De eerste noot van het vierde systeem is het einde van de 
melodie in de normale beweging, waarna de kreeft begint. Voor de imiterende stem ligt die omslag een regel 
lager, aan het begin van het vijfde systeem. De imitatie speelt zich in het vierde systeem dus af tegen de 
kreeftegang van de eerste partij. 

De eerste woorden van de rondeau Ma fin est mon commencement van Guilhelm de Machaut geven al aan, 
dat we hier met een compositie in kreeftegang te maken hebben. Het handschrift geeft één bovenstem en een 
partij die contratenor genoemd wordt. Onder de bovenstem staat een tekst, maar ondersteboven uitgeschreven 
en met de hoofdletter aan het eind. De canon 'ma fin est mon commencement' moeten we dus letterlijk nemen: 
deze partij begint aan het einde. Omdat deze partij de tekst heeft, mogen we deze de superior noemen. Deze is 
dus de kreeft van de partij zoals die normaal van begin naar eind is uitgeschreven. Omdat de andere partij 
contratenor wordt genoemd, moet dit de tenor zijn. De contratenor blijkt slechts de helft van het aantal 
benodigde noten te hebben. Deze partij moet herhaald worden, en wel in kreeftegang. Daarmee valt de 
compositie uiteen in twee delen, waarvan het eerste de volledige driestemmige kreeft is van het tweede, met 
dit verschil dat de superior en tenor van plaats zijn gewisseld. 
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A ma fin est mon commencement 
B et mon commencement ma fin 
a et une teneure vraiement 

A ma fin est mon commencement 

a mes tiers chans trois fois seulement 
b se retrograde et einsi fin 
A ma fin est mon commencement 
B et mon commencement ma fin. 


mijn einde is mijn begin 
en mijn begin mijn einde 
en werkelijk een tenor 
mijn einde is mijn begin 
mijn hele gezang slechts drie keer 
draait zich om en eindigt zo 
mijn einde is mijn begin 
en mijn begin mijn einde. 
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Alleen de tekst van het refrein (A+B) is in het notenvoorbeeld uitgeschreven (zie voor de rondeau-vorm 
hoofdstuk 3). Ik heb de bladspiegel van de twee delen laten corresponderen, waardoor het gemakkelijker wordt 
de kreeftegang te vergelijken met de normale beweging. 

Harmonisch gezien levert de kreeftegang de componist wel een probleem op. Een melodie kan in een bepaalde 
richting voeren, bijvoorbeeld wanneer een leidtoon streeft naar de oplossing in de toon die een halve afstand 
hoger ligt. In Ma fin est mon commencement komt een aantal keren een Fis voor, die naar de G wil oplossen. 
Wanneer men echter de beweging omdraait, gaat de melodie juist van de G naar de Fis. Dit probleem kan 
worden opgelost door ook in de kreeftegang na de Fis, direct of na een kort uitstel, weer een G te laten horen. 
Ook een kwintsprong kan dwingend zijn. De voor het eind zo karakteristieke kwint G-C in de contratenor moet 
dus in de normale beweging al direct aan het begin plaatsvinden. 
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Opdracht 

Alle vormen van kreeftegang komen voor deze opdracht in aanmerking, bijvoorbeeld 

een melodie die eerst normaal en daarna in kreeft wordt gepresenteerd, voorzien van een vrije bovenstem, 
een vorm van tweestemmigheid waarbij de ene partij de kreeft is van de andere. 

een meerstemmig stuk dat uiteenvalt in twee delen, waarvan het tweede in z'n geheel een kreeftegang is 
van het eerste. 

uiteraard zijn er ook combinaties van deze modellen mogelijk. 


Het zou leuk zijn een palindroom-tekst als uitgangspunt voor deze compositie te nemen, maar ik kom niet 
verder dan de 'parterretrap' en 'a man, a plan, a canal: panama'. Vandaar een tekst, Anna voor den spiegel van 
Willem Levinus Penning (1840-1924), die naar ik hoop, inspirerend kan zijn. Een zuiver instrumentale 
uitwerking is natuurlijk ook mogelijk. 

zoo innig keek die vreemdeling 

mij gisteravond aan 

zo innig zacht 

dat ik vannacht 

gedurig weer moest luisteren 

hoe vreemd een hart kan slaan. 

nu komt daar voor het klikkend glas 
zoo'n dwaze droomster staan 
en vraagt waarom 
ik kijken kom 

en ziet mijn lippen fluisteren 
en laat mij blozend gaan. 


PS. De koekoek wordt in het klassiek Latijn al cuculus genoemd naar het geluid dat het mannetje tijdens de 
bronsttijd maakt. In vele talen is deze onomatopeïsche benaming overgenomen, bijvoorbeeld in het Frans, 
Duits, Engels, Nederlands, Pools en Russisch. De koekoek is de boodschapper van de lente, zoals blijkt uit de 
tekst van Sumer is icumen in. Hij heeft dit voorrecht boven alle andere vogels omdat hij in de eerste helft van 
april uit Afrika naar het noorden komt en maar korte tijd in het land verblijft. Dat heeft echter ook een 
keerzijde: de koekoek heeft geen tijd een eigen nest te bouwen en zijn eieren uit te broeden. Hij legt zijn 
eieren dan ook altijd in de nesten van andere vogels. Na een kleine twee weken komt het koekoeksei uit en 
begint de jonge koekoek uit instinct alle andere al dan niet uitgekomen eieren uit het nest te werken. De 
ongewilde adoptie-ouders laten zich altijd door deze vreemdeling in de luren leggen en sloven zich uit deze 
indringer, die meestal veel groter is dan hun eigen gebroed en dus flink veel eten nodig heeft, op zijn wenken 
te bedienen. 

Dat is de natuur. De mens heeft er een moreel oordeel over geveld, zodat de koekoek in de middeleeuwse 
literatuur synoniem is geworden met de pleger van overspel. Wanneer de anonieme dichter van Talent mes 
prus zegt dat hij gaat zingen als de koekoek, moeten de echtgenoten in zijn omgeving op hun hoede zijn. 

Zoals de koekoek synoniem is voor overspel, zo is de nachtegaal het symbool geworden voor de echtelijke 
trouw, althans in de Franstalige gebieden. Dat komt, omdat in Frankrijk, België en Nederland, in tegenstelling 

tot Duitsland, de koekoek nooit zijn eieren zal leggen in het nest van een nachtegaal. Jacob Senleches (eind 14® 
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eeuw) schreef een virelai, waarin hij een lentewandeling beschrijft. Aanvankelijk hoort hij het zoete gezang van 
de nachtegaal, dat volgens hem als oei oei oei klinkt. Maar dan hoort hij een andere vogel luid eoeu eoeu 
roepen. Dit geluid van de koekoek wordt luider en luider en houdt niet op. Dus keert hij snel terug naar het 
zoete gezang van de nachtegaal. Een onschuldig verhaaltje, zo lijkt het, maar als echtgenote van Jacob 
Senleches zou ik toch mijn twijfels hebben. 

In een compositie van Jehan Vaillant, een tijdgenoot van Senleches, wordt de strijd met de koekoek 
aangegaan. Het liefelijke oei van de nachtegaal wordt in verband gebracht met het werkwoord oeire, 
'vermoorden'. Het onschuldige vogelgeluid tue tue tue blijkt van het werkwoord tuer, 'doden', afgeleid te 
worden. En ook fi de ii klinkt bedreigend als het gelezen wordt als 'foei hem!!'. Vanwege het feit dat de koekoek 
maar niet wil 'accorderen' met de nachtegaal, roept deze uit: 


je vos comant qu'on Ie tue et ocie 

tue tue tue tue oei oei 

oei oei oei oei oei 

fi de Ii fi de Ii fi de Ii fi 

oei oei oei oei oei oei 

oei oei oei fi fi 

fi du cucu qui veult parler d'amoers. 


ik beveel jullie om hem te doden en te vermoorden 

dood hem, vermoord hem, 

dood dood dood 

foei hem 

vermoord hem 

dood hem, foei 

foei de koekoek die over de liefde wil praten. 


Uiteindelijk wordt de koekoek gevangen genomen en omgebracht. Een leuke bijkomstigheid is, dat de Zuid- 
Tiroler Oswald von Wolkenstein (1377-1445) het stuk in het Duits heeft vertaald zonder de strekking van de 
tekst te volgen. Zijn Der may mit iieber zai is een catalogus van vogelgeluiden geworden. 


De betekenis van de koekoek als pleger van overspel is expliciet in het populaire genre dat in de 15® eeuw 
opkomt. Een villancico van Juan del Encina (1468-1533) gaat aldus: 


cucu cucu 

guarda no lo seas tü. 


koekoek koekoek 

zorg ervoor dat jij het niet bent. 


compadre debes saber 
que la més buena mujer 
rabia siempre por hoder 
harta bien la tuya tü. 


makker, je moet weten 
dat de beste vrouw 

er altijd naar verlangt gepakt te worden 
zorg datje die van jou altijd voldoende geeft. 


compadre has de guardar 
para nunca encornudar 
si tu mujer sale a mear 
sal junto con ella tü. 


makker, hoed je ervoor 

nooit de horens op te krijgen 

als je vrouw naar buiten gaat om te plassen 

ga dan samen met haar naar buiten. 


Het is niet duidelijk of in deze tekst 'het worden van een koekoek' betekent dat de man in kwestie overspel 
pleegt, of dat hij het slachtoffer wordt van overspel. 'De horens op krijgen' duidt in ieder geval op het laatste. 

Muzikaal wordt het gezang van de koekoek in Sumer is ieumen in weergegeven met de kleine terts F-D. 
Senleches gebruikt er de kleine terts G-E voor, en de anonieme componist van Taient mes prus lijkt naast deze 
twee kleine tertsen ook de kwart F-C te gebruiken. Bij Juan del Encina overheersen de grote tertsen (A-F en D- 
Bes), maar ook de kleine terts Bes-G komt voor. Er zijn lange discussies gevoerd over de precieze interval van 
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het gezang van de koekoek. Gebleken is, dat de interval kleiner is wanneer de vogel vliegt (ongeveer een kleine 
terts), maar groter wanneer hij gezeten is op een tak of een paal. Dan kan het interval oplopen tot een reine 
kwart. Senleches heeft het dus bij het rechte eind wanneer hij de vogel, springend van bosje naar bosje 
('sailliant de buison en buison'), het kleinste interval toebedeelt. 

En nu we toch in het dierenrijk vertoeven: een kreeft loopt niet achterstevoren. Alleen als een kreeft wordt 
aangevallen, wil hij wel eens achterwaartse bewegingen maken. Het zijn de krabben die op een merkwaardige 
manier door het leven gaan; niet achterstevoren, maar zijwaarts. Dat moet eens gezegd worden. 
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3. Rondeau 


De term formes fixes, 'vaste vormen', heeft betrekking op een vast stramien waarin de tekst en de muziek zijn 
geschreven. De namen voor een aantal van deze vormen, zoals rondeau, ballade, ballata en virelal wekken de 
indruk, dat ze ontstaan zijn vanuit de danspraktijk. Rondeau wordt opgevat als een rondedans, ballade is 
afgeleid van het Franse woord 'baller', dansen (evenals 'ballare' in het Italiaans), en virelai is verwant met het 
Franse woord virer, 'draaien'. Deze woorden worden vanaf de 13® eeuw gebruikt, zij het dat de schrijfwijze 
enigszins afwijkt van de huidige spelling. Zo heeft Adam de la Flalle het in 1260 over een 'balade', heet een 
rondeau bij De Machaut en bij Cordier een 'rondel' (niet te verwarren met de eerder besproken rondellus), en 
vinden we in 1275 het woord virelai gespeld als vireli. 

De rondeau is één van de oudste en van oorsprong één van de eenvoudigste voorbeelden van de formes fixes. 
In deel II hoofdstuk 9 kwam Robins maime ter sprake, een kleine rondeau uit Le deus de Robin et de Marlon 
van de trouvère Adam de la Flalle. Ter verduidelijking geef ik hier de oorspronkelijke tekst en de melodie uit dit 
deus, die in details afwijken van de zetting zoals die gebruikt is in het motet Portare / Robins maime / Mout 
me fu grief \n de Codex Bamberg. 


A Robins maime, Robins ma 

B Robins ma demandee si mara. 

a Robins macata cotele 

a descarlate bonne et bele 

b souskanie et chanturele aleuriva. 

A Robins maime, Robins ma 

B Robins ma demandee si mara. 


Robins houdt van me, Robins heeft me 
Robins heeft me gevraagd om te trouwen 
Robins heeft mij een rokje gekocht 
van scharlaken, goed en mooi 
een jurk en een ceintuur, aleuriva. 

Robins houdt van me, Robins heeft me 
Robins heeft me gevraagd om te trouwen 
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De rondeau begint met een refrein, bestaande uit twee delen, die tevens het muzikale materiaal leveren voor 
de strofe. De vorm van Robins maime kunnen we weergeven als A B a a b A B, waarbij de hoofdletters staan 
voor de delen van het refrein en de kleine letters voor de onderdelen van de strofe. Wat in deze rondeau nog 
ontbreekt, en in de latere vorm standaard werd, is de herhaling van het eerste deel van het refrein midden in 
de strofe; de structuur wordt dan dus ABaAabAB. 

Het volgende Bonne amourete is eveneens van Adam de la Halle, ook wel Adam Ie Bossu genoemd. Hij werd 
in 1230 geboren in Arras (Atrecht) en was na zijn studie letterkunde, theologie en muziek in dienst van Robert 
II, graaf van Artois, en vervolgens van Charles van Anjou, die hij op zijn reizen door het Midden-Oosten 
begeleidde tot Charles in 1265 werd uitgeroepen tot koning van Napels. Adam bleef waarschijnlijk tot aan zijn 
dood in 1308 aan dit hof verbonden. Hij was overigens niet gebocheld, zoals zijn naam Le Bossu suggereert en 
was ook niet afkomstig uit Halle. 

A bonne amourete mooi liefje 

B me tient gai houd me vrolijk 

a ma compagnete mijn gezellin 

A bonne amourete mooi liefje 

a ma cangonete mijn liedje 

b vous dirai ik zeg je 

A bonne amourete mooi liefje 

B me tient gai houd me vrolijk 

De loopbaan van Adam geeft het kader aan, waarin de formes fixes hun plaats hadden: de Franstalige hoven 
van Europa. De trouvères die daar in dienst waren, hadden het repertoire van de Zuid-Franse trobador over¬ 
genomen, maar bereikten bij lange na niet hun literaire niveau. Maar op muzikaal gebied zetten zij een 
belangrijke stap: het meerstemmig toonzetten van wereldlijke teksten. De veertien meerstemmige rondeaus 
van Adam zijn de vroegste voorbeelden hiervan. De zetting van Bonne amourete is zeer eenvoudig: de hoofd¬ 
melodie is, zoals in die periode te doen gebruikelijk, de laagste partij, waartegen een duplum en een triplum 
zijn gezet. De drie partijen lopen veelal parallel in kwarten, kwinten en octaven. 



Bonne a - mou - re - te me tient gai 




Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 




Het eerste systeem vormt het groot refrein, dat uiteenvalt in een A- en B-gedeelte. Het tweede systeem heeft 
een nieuwe tekst op de a-melodie, het eerste deel van de strofe, gevolgd door het A-gedeelte van het refrein. 
Het derde systeem heeft de a- en b-melodie met een nieuwe tekst, het vervolg van de strofe dus. Het geheel 
wordt afgesloten met het groot refrein in het vierde systeem. 

Omdat er sprake is van veel herhalingen van melodisch materiaal en van tekstmateriaal, volstaat het, alleen 
het groot refrein in noten uit te schrijven. De handschriften uit de 14® en 15® eeuw doen dat dan ook; de tekst 
van de strofe (a', a" en b) worden er los bij geschreven. In de moderne uitgaven is het de gewoonte, de tekst 
volledig onder de noten te zetten, waarbij cijfers de volgorde van uitvoering aangeven: 1 en 2 zijn het eerste 
refrein, 3 is het eerste deel van de strofe, 4 is het korte refrein, 5 en 6 zijn de rest van de strofe en 7 en 8 zijn 
het afsluitende refrein, aldus: 



1.4.7.Bonne a - mou - re - te 2.8.me 

3.ma com - pag - - ne - te ó.vous 

5,ma can - 90 - - ne - te 


tient gai. 
di - rai: 


Door z'n beknoptheid is de rondeau niet zozeer een vertellende vorm, maar meer geschikt als uiting van een 
gemoedstoestand. De voortdurende herhaling van hetzelfde melodische materiaal in het refrein en in de strofe 
staat ook geen uitbreiding toe in die zin, dat er nieuwe strofen aan worden toegevoegd. De enige mogelijkheid 
tot uitbreiding bestaat uit het vergroten van de onderdelen, hetzij door de muzikale zinnen langer te maken 
door middel van melismata, hetzij door het aantal zinnen per onderdeel uit te breiden. Beide elementen vinden 
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we in A vous douce debonnaire van Jehannot de Lescurel. In de eerste kolom staat de hoofdstructuur, in de 
tweede de nummering zoals die in de uitwerking is aangegeven en in de derde kolom het rijmschema. 


A 1 a 

B 2 b 

b 

a 3 a 

A 4 a 

a 5 a 

b 6 b 

b 

A 7 a 

B 8 b 

b 


a vous douce debonnaire 
ai mon cuer donné 
n' en partiré. 

vo vair euil mi font attraire 
a vous douce debonnaire 
ne ja ne m'en quier retraire 
ains vous serviré 
tant comme vivré. 
a vous douce debonnaire 
ai mon cuer donné 
n'en partiré. 


aan u, lieve dame van stand 
heb ik mijn hart gegeven 
ik zal er niet van wijken, 
uw mooie ogen trekken mij 
naar u, lieve dame van stand 
ik wil mij er niet van verwijderen 
eerder u dienen 
zolang ik leef. 

aan u, lieve dame van stand 
heb ik mijn hart gegeven 
ik zal er niet van wijken. 
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Jehannot de Lescurel heeft in deze rondeau de b-zinnen verdubbeld, zodat men in plaats van A-B-a-A-a-b-A-B 
de vorm ook als A-B-C-a-A-a-b-c-A-B-C kan weergeven, waarbij C en c het tweede gedeelte van B en b 
aanduiden. In de samenklanken veroorlooft hij zich veel vrijheden, met name in de kleinere notenwaarden. Zo 
komt er een aantal keren een E tegen een F, een B tegen een A, een A tegen een G en een G tegen een F te 
staan. Maar uiteindelijk lost alles op, meestal in een samenklank met een terts, maar aan het einde in een open 
kwint-octaafsamenklank. 

Met Guilhelm de Machaut blijven we in het Belgisch-Noord-Franse cultuurgebied. Kenmerkend voor zijn stijl in 
zijn formes fixes is de vocale melismatische bovenstem, begeleid door minstens één instrumentale onderstem, 
die 'tenor' wordt genoemd. Deze is niet ontleend aan een bestaande melodie, maar is nieuw gecomponeerd. Bij 
driestemmigheid wordt de tenor vergezeld van een tweede instrumentale partij, de contratenor. We zijn reeds 
een driestemmig rondeau van hem tegengekomen. Ma fin est mon commencement in hoofdstuk 2. Deze vormt 
een uitzondering op de regel, omdat de contratenor hetzelfde melodisch materiaal heeft als de bovenstem, 
maar dan achterstevoren. 


De Machaut schreef 21 rondeaus. In de vroegste rondeaus schijnt hij een voorkeur voor tweestemmigheid te 
hebben gehad, maar een paar tweestemmige rondeaus voorzag hij later van een derde stem. Zo is Se vous 
n'estes in één handschrift tweestemmig overgeleverd, terwijl in twee andere handschriften een contratenor is 
toegevoegd, maar in beide handschriften een andere. De onderstaande versie is genomen uit het manuscript 
met composities van De Machaut dat thans in de Bibliothèque Nationale van Parijs ligt. Flet rijmschema volgt de 
structuur van de rondeau op de voet en heb ik daarom achterwege gelaten. De tekst maakt een woordspeling 
op de woorden 'guerredon née', 'guerredonnée' en 'guerre donnée'; 'guerredon' betekent hier 'geschenk', 
'guerredonner' is 'belonen' en 'guerre' is 'ellende'. 


A 1 se vous n'estes pour mon guerredon née 

B 2 dame, marvi vo douiz regart riant 

a 3 jamais ne m'iert joie guerredonnée 
A 4 se vous n'estes pour mon guerredon née 
a 5 car par vous m'iert la grief guerre donnée 
b 6 qui me fera morir en guerriant 
A 7 se vous n'estes pour mon guerredon née 
B 8 dame, marvi vo douiz regart riant. 


als u niet als geschenk voor mij bent geboren 

mevrouw, is uw lachende aanblik gekmakend 

nooit zal mijn vreugde worden beloond 

als u niet als geschenk voor mij bent geboren 

want door u zal mij pijn en ellende worden gegeven 

dat me al strijdend zal doen sterven 

als u niet als geschenk voor mij bent geboren 

mevrouw, is uw lachende aanblik gekmakend. 
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B/b 



Opvallend is, dat in Se vous n'estes de delen niet in kleinere onderdelen uiteenvallen. Dat het werk toch een 
zekere lengte heeft, komt vanwege de lange zinnen die De Machaut gebruikt en de uitgebreide melismata in de 
bovenste partij. 

Het is niet mogelijk het onderwerp rondeau af te sluiten zonder de 15® eeuw erbij te betrekken. In de tijd van 
De Machaut was de rondeau de minst gebruikte forme fixe. Zo staan zijn 21 rondeaus tegenover 33 virelais en 
42 ballades. Na 1400 verdwijnen de ballade en de virelai geheel van het toneel en wordt de rondeau de 
belangrijkste vorm voor wereldlijke composities. De teksten zijn over het algemeen langer dan in de 
voorafgaande periode. De afzonderlijke onderdelen bestaan dan vaak uit twee of drie zinnen, waardoor een 
rondeau quatrain ontstaat (vier tekstregel voor het groot refrein), een rondeau cinquain (vijf regels voor het 
groot refrein, bijvoorbeeld drie voor A en twee voor B, of omgekeerd), of zelfs een rondeau sixain (zes regels 
voor het groot refrein, meestal drie-om-drie). De lengte van de onderdelen van de strofe, a a en b, verhouden 
zich uiteraard volgens dezelfde getallen. 

De tous biens plaine is misschien wel de beroemdste rondeau uit de 15® eeuw, ofschoon de componist zelf 
niet de bekendheid heeft gekregen die zijn tijdgenoten Guilhelm Dufay, Jan Ockeghem of Josquin Desprez ten 
deel is gevallen. De componist is Hayne van Ghizeghem, geboren in 1451. Hij was in dienst van de Bourgon- 
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dische hertog Karei de Stoute, en is als soldaat waarschijnlijk in één van de veldslagen van Karei om het leven 
gekomen. Men neemt aan, dat het beleg van Beauvais in 1472 hem noodlottig is geworden. 

De tous biens plaine is een rondeau quatrain. Bij deze samengestelde teksten is het mogelijk de hoofdindeling 
van de rondeau in A-B-a-A-a-b-A-B (eerste kolom) aan te houden, maar men kan ook elke nieuwe tekstregel 
anders te benoemen (tweede kolom). In de derde kolom staat het rijmschema. 


A A 
B 

B C 
D 

a a 
b 

A A 
B 

a a 
b 

b c 
d 

A A 
B 

B C 
D 


a de tous biens plaine est ma maistresse 
b chascum luy doibt tribu d' honneur 
b car assovie est en valeur 
a autant que jamais fut deesse 
a en la voiant j'ay tel lyesse 
b que c'est paradis en mon cuer 
a de tous biens plaine est ma maistresse 
b chascum luy doibt tribu d' honneur 
a je n'ai cure d'aultre richesse 

b sinon d'estre son serviteur 

b et pour ce qu'il n'est rien meilleur 
a en mon mot porteray sans cesse 
a de tous biens plaine est ma maistresse 
b chascum luy doibt tribu d' honneur 
b car assovie est en valeur 
a autant que jamais fut deesse 


vol van alle goeds is mijn geliefde 

ieder moet haar eer bewijzen 

want zo vervuld is zij van waardigheid 

alsof ze ooit een godin was 

wanneer ik haar zie heb ik zo'n vreugde 

dat het een paradijs is in mijn hart 

vol van alle goeds is mijn geliefde 

ieder moet haar eer bewijzen 

ik heb geen behoefte aan andere rijkdom 

dan haar dienaar te zijn 

en omdat er niets beters is 

zal ik zonder ophouden als mijn devies voeren 

vol van alle goeds is mijn geliefde 

ieder moet haar eer bewijzen 

want zo vervuld is zij van waardigheid 

alsof ze ooit een godin was. 
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In De tous biens plaine verloopt de overgang van de verschillende onderdelen vloeiend. Zo hebben de drie 
partijen hun cesuur altijd op een andere plek en zet de bovenstem vaak al in met een nieuw zinsdeel voordat 
de contratenor de vorige frase beëindigd heeft. Hoe de herhaling van het melodische a-materiaal verloopt (van 
de eerste a van de strofe terug naar de A van het refrein), is daarbij onduidelijk. Men kan de drie partijen laten 
eindigen in de maat waarin de bovenstem eindigt. De tenor moet z'n D dan inkorten en de contratenor maakt 
een octaafsprong A-A over de rust heen. Men kan ook de contratenor z'n frase laten uitspelen tot de D en de 
andere partijen rust laten houden. Hayne vond het niet nodig dit aan te geven en vertrouwde kennelijk op de 
muzikaliteit van de uitvoerders. 


Opdracht 

er zijn verschillende mogelijkheden. Er is natuurlijk niets tegen een eenstemmig rondeau. 
bij meerstemmigheid is er de keuze tussen de zetting, waarbij een vocale tenor wordt begeleid door twee 
vocale bovenstemmen (het model van Adam de la Halle en Jehannot de Lescurel), en die, waarbij een 
vocale bovenstem begeleid wordt door een instrumentale tenor, eventueel aangevuld met een eveneens 
instrumentale contratenor (het model van Guilhelm de Machaut). 

in het eerste geval moet eerst de vocale onderpartij gecomponeerd worden, waar de beide bovenstemmen 
aan worden toegevoegd, in het twee geval wordt eerst de vocale bovenpartij gecomponeerd, 
schrijf minstens het groot refrein uit. Let erop, dat ook de aansluiting tussen het eind van a en de herhaling 
van het A-materiaal goed verloopt. 


Hier volgen twee teksten. Het anonieme Biétris est mes delis is uitermate beknopt. Het (jambisch) rhythme® 
van de tekst is op het eerste gezicht niet duidelijk. Ik heb het er daarom boven gezet. De a-zinnen eindigen 
sterk (beklemtoond), de b-zinnen zwak (onbeklemtoond). Le souvenir de vous is een tekst van Robert Morton. 
Het is een rondeau quatrain, waarbij elk onderdeel in twee zinnen uiteen valt. Het rijmschema is a b b a (derde 


® Ik maak een onderscheid tussen de schrijfwijze 'rhythme' als technische term voor hetgeen later 'metrum' is gaan heten, en 
'ritme' in de huidige betekenis. Zie deel I, hoofdstuk 9. 
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kolom). Let erop, dat de uitgangs -e, zoals van tue, een volwaardige lettergreep is. In de eerste en tweede 
kolom staat de vorm aangegeven, zowel in hoofdlijnen (eerste kolom) als toegespitst op het rondeau quatrain 
(tweede kolom). 


A A 

B 

B C 

D 

a a 

b 

A A 

b 

a a 

B 

b c 

d 

A A 

B 

B C 

D 


A 

B 

a 

a 

A 

b 

A 

B 


• / • / •/ 

Biétris est mes delis 

• / • / • /• 

mes confors et ma joie. 

• / • / • / 

OU que soie tous dis 

•/•/•/ 

Biétris est mes delis. 

• / • / • / 

il point que me senc pis 

• / • / • / • 

et que vivre m'anoie: 

• / • / • / 

Biétris est mes delis 

• /•/•/• 

mes confors et ma joie. 


Beatrijs is mijn plezier 

mijn vertroosting en mijn vreugde. 

waar ik ook ben 

Beatrijs is mijn plezier 

het moment dat ik mij niet goed voel 

en het leven mij verveelt: 

Beatrijs is mijn plezier 

mijn vertroosting en mijn vreugde. 


a Ie souvenir de vous me tue 
b mon seul bien, quant je ne vous voy 
b car je vous jure sus ma foy 
a que sans vous ma joye est perdue. 
a quant vous estes hors de me veue 
b je me plaing et dis a par moy: 
a Ie souvenir de vous me tue 
b mon seul bien, quant je ne vous voy. 
a seulle demeure despourveue 

b de nully confort ne regoy 

b ce deul porte sans faire effroy 
a jusques a vostre revenue. 
a Ie souvenir de vous me tue 
b mon seul bien, quant je ne vous voy 
b car je vous jure sus ma foy 
a que sans vous ma joye est perdue. 


de herinnering aan u maakt mij kapot 

mijn enig goed, wanneer ik u niet zie 

want ik zweer u op mijn geloof 

dat zonder u mijn vreugde verdwenen is. 

wanneer u buiten mijn blik bent 

beklaag ik mij en zeg tegen mezelf: 

de herinnering aan u maakt mij kapot 

mijn enig goed, wanneer ik u niet zie. 

ik blijf alleen achter, berooid, 

van niemand krijg ik enige troost 

dit verdriet draag ik zonder een kik te geven 

tot aan uw terugkomst. 

de herinnering aan u maakt mij kapot 

mijn enig goed, wanneer ik u niet zie 

want ik zweer u op mijn geloof 

dat zonder u mijn vreugde verdwenen is. 


PS. De rondeau als vocale compositie moest in de 16® eeuw plaatsmaken voor andere vocale vormen. Het idee 
van een terugkerend refrein in de vocale muziek bleef bestaan, onder andere in de vroege opera's, maar werd 
dan ritornello genoemd. Vaak zijn deze ritornelli instrumentaal, zoals in Orfeo uit 1607 van Claudio Monteverdi 
en in Armide uit 1686 van Jean-Baptiste Lully. De toonsoort van de ritornello kon wisselen, afhankelijk van de 
toonsoort van de strofen. 

Het idee van een muzikaal refrein vinden we ook in de instrumentale muziek, vooral in de Franse 
klavecimbelmuziek van de 17® eeuw. Daarbij is de terminologie aanvankelijk nog vaag. Louis Couperin (1626- 
1661) schreef een aantal chaconnes en passacailles, waarbij hij een enkele maal het refrein aanduidt als 'grand 
couplet', ter onderscheiding van de wisselende coupletten. De vorm wordt dan bijvoorbeeld A-B-A-C-A-D-A, 
waarbij A het refrein is. Het is Jean-Philippe Rameau (1683-1764) die voor het refrein het woord rondeau 
invoert. Een toevoeging als a rondeau maakt van het rondeau eigenlijk weer de aanduiding van een vorm. 
Johann Sebastian Bach bezigde in zijn instrumentale werken nog het Franse woord rondeau, maar de generatie 
Duitse componisten na hem, onder wie zijn zoon Carl Philipp Emmanuel Bach, Joseph Haydn en Wolfgang 
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Amadeus Mozart, gaven de voorkeur aan de Italiaanse schrijfwijze 'rondo'. Het werd de geliefde vorm ter 
afsluiting van een soloconcert. En daarmee komen we bij Ludwig van Beethoven (1770-1827), die in zijn 
pianoconcerten het rondo tot een nieuw en laatste hoogtepunt bracht. Hij vermengt de rondovorm met de 
hoofd- of sonatevorm, waarbij het B-thema twee keer optreedt, de eerste keer in de neventoonsoort en bij de 
herhaling in de hoofdtoonsoort. In het vierde en vijfde pianoconcert is het C-thema vervangen door een heuse 
doorwerking. Schijninzetten en coda's behoren tot Van Beethoven's idioom. In het vijfde pianoconcert 
domineert het A-thema zozeer, dat er van andere zelfstandige thema's nauwelijks sprake is. 

Hier volgt een overzicht. 


concert no. 1: rondo, allegro [scherzando], 1789 

A 

B 

A 

C 

A 

B 

quasi 

cadenza 

quasi inzet 

A in Fis 
gr.t. 

A 

coda 

C gr.t. 

G gr.t. 

(-i-Es gr.t.) 

■ 

zonder 
modualtie 
direct in 

A kl.t. 

C gr.t. 

C gr.t. 

(+As gr.t.) 

C gr.t. 

C gr.t. 


concert no. 2: rondo, allegro molto, 1795 

A 

B 

A 

C 

A 

B 

quasi inzet A in 

G gr.t. (zie PS 
van deel I 
hoofdstuk 9) 

A 

coda 

Bes gr.t. 

F gr.t. 

Bes gr.t. 

G kl.t./ 
Ckl.t./ 

Bes kl.t. 

Bes gr.t. 

Bes gr.t. 

Bes.gr.t. 

Bes gr.t. 


concert no. 3: rondo, allegro, 1800 

A 

B 

A 

C 

fuga op A- 
thema 

quasi inzet A 
in E gr.t. 

A 

B 

quasi inzet A in 
Des gr.t. 

coda: presto 

C kl.t. 

Es gr.t. 

C kl.t. 

zonder 
modulatie 
direct in 

As gr.t. 

C kl.t. 

C gr.t. 

C gr.t. 


concert no. 4: rondo, vivace, 1806 

A 

B 

A 

doorwerking 

A 

B 

A 

cadenza 

coda 

G gr.t. 

D gr.t. 

G gr.t. 

Es e.a. 

G gr.t. 

G gr.t. 

G gr.t. 

G gr.t. 


concert no. 5: rondo, allegro, 1809 

A 

(B) 

A 

doorwerking: 
quasi A in C gr.t. 
quasi A in As gr.t. 
quasi A in E gr.t. 

A 

(B) 

A 

A 

coda 

Es gr.t. 

Bes gr.t. 

Es gr.t. 

Es gr.t. 

Es gr.t. 

As gr.t. 

Es gr.t. 

Es gr.t. 


En zo eindigt ook de historische ontwikkeling van de rondeau cq. het rondo bij Ludwig van Beethoven. 
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4. Virelai en ballata 


Evenals de rondeau bestaat de virelai uit een strofe en een refrein. Ook hier bestaat de strofe uit drie delen, 
maar het verschil is, dat het refrein slechts één deel met de strofe gemeenschappelijk heeft. Bij de rondeau 
benoemden we de drie delen a a b, maar omdat het melodisch materiaal van het laatste deel als refrein aan de 
strofe voorafgaat, wordt de vorm van refrein plus strofe: 

refrein strofe refrein 
A b b a A. 

Een ander verschil met de rondeau is, dat de virelai uit meerdere strofen kan bestaan. Wanneer we de vorm 
uitbreiden tot een drietal strofen, ziet het schema er als volgt uit: 

refrein strofe 1 refrein strofe 2 refrein strofe 3 refrein 
A bba A bba A bbaA. 

E dame joUe is een eenstemmige virelai, rond 1200 geschreven door een anonieme trouvère. Deze virelai 
bestaat uit één strofe met refrein. De onderdelen vallen weer in kleinere segmenten uiteen, die in de tweede 
kolom zijn weergegeven. De derde kolom geeft het rijmschema. 


A A a e dame jolie 

B b mon cuer sans fauceir 

C a met en vestre bailie 

D b ke ne sai vo peir. 

b e c sovant me voir conplaignant 

f c et an mon cuer dolosant 

g a d'une malaidie 

b e c dont tous li mous an amant 

f c doit avoir Ie cuer joiant 

g a cui teilz maiz maistrie. 

a a a si forment m'agrie 

b b li douls malz d'ameir 

c a ke par sa signorie 

d b me covient chanter. 

A A a e dame jolie 

B b mon cuer sans fauceir 

C a met en vostre bailie 

D b ke ne sai vo peir. 


hé lieve vrouwe 

zonder weerstand te bieden plaats ik 

mijn hart onder uw bescherming 

want ik ken niemand zoals u. 

ik zie mijzelf vaak klagen 

en mijn hart bewenen 

over een ziekte 

waarvan ieder die verliefd is 

in zijn hart moet juichen 

als hij door zulke ellende wordt overmand. 

zo zeer behaagt mij 

de zoete pijn van het liefhebben 

dat ik op haar signaal 

mij overgeef aan zingen. 

hé lieve vrouwe 

zonder weerstand te bieden plaats ik 
mijn hart onder uw bescherming 
want ik ken niemand zoals u. 
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Dont tous li mous an a - mant doit a - voir Ie 



cuer joi - ant cui teilz malz mais - - tri 



Si for - ment m'a - gri - - - e li douls malz 



e. 


d'a - meir 
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par sa si - gno - ri - - - e me co - vient chan - ter. 


A 




r ‘ i r p I ^ M r p 


E da - me jo 


mon cuer sans fau - ceir met 



en vos - tre bai - li - - - e ke ne sai vo peir. 


Men kan zich voorstellen dat de virelai E dame jolie bedoeld is geweest om op te dansen. Zowel de 
melodiebouw als de structuur vertonen verwantschap met de estampie. De dans kende waarschijnlijk een 
draaiende beweging, gezien de verwantschap van het woord virelai met virer 'draaien'. In de 14® en 15® eeuw 
wordt de term virelai echter alleen nog gebruikt als aanduiding voor de vaste vorm van zowel tekst als muziek, 
ofschoon De Machaut zijn composities in de vorm van een virelai chansons balladées noemt. 

Ook het Italiaanse woord ballata verraadt dat het bij deze compositie oorspronkelijk om dansmuziek gaat. De 
vorm van de ballata is dezelfde als die van de virelai, maar het Italiaans heeft een eigen benaming voor de 
verschillende onderdelen. Het refrein (A) wordt de ripresa genoemd, de strofe, stanza geheten, valt uiteen in 
twee piedi (b-b) en de volta (a), aldus: 

ripresa stanza ripresa 
piedi volta 

A b b a A 

De vroegste ballate zijn eenstemmig. Pas gedurende de 14® eeuw komen tweestemmigheid en driestemmig¬ 
heid in zwang. Bij de meerstemmige ballate zijn alle partijen vocaal geschreven en ze hebben in de hand¬ 
schriften alle tekstonderlegging, al zijn er onder invloed van de Franse muziek ook ballate te vinden met een 
instrumentale tenor of zelfs een instrumentale contratenor. 

De ballata was in Italië aanzienlijk populairder dan de virelai in Frankrijk. In een aantal overgeleverde werken 
van de trecento overtreft ze alle andere vormen. Zo zijn er van Landini alleen al 141 ballate bewaard gebleven. 
Het merendeel wordt gekenmerkt door hun beknoptheid, met name door het achterwege blijven van meerdere 
strofen. Uit beschrijvingen weten we, dat op de gezongen ballata vaak gedanst werd. 

Echo la prima vera is één van de beknopste en meest bekende ballata van Francesco Landini (1325-1397). 
De ripresa en de volta (A en a) hebben elk vier regels, de beide piedi (b) ieder twee, zodat de stanza in totaal 
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uit acht regels bestaat. De derde kolom geeft deze onderverdeling weer, in de vierde kolom staat het 
rijmschema. 


ripresa 

A 

A 

a 

echo la prima vera 

zie de prille lente 



B 

b 

che'l cor fa rallegrare 

die het hart verblijdt 



C 

b 

temp'e d'annamorare 

het is tijd om verliefd te worden 



D 

a 

e star con lieta cera. 

en een blij gezicht te hebben. 

1° piede 

b 

e 

c 

nov'e giè l'aria e'l tempo 

nieuw is al de lucht en het weer 



f 

d 

che pur chiamo allegrega 

wat wij terecht blijdschap noemen 

2° piede 

b 

e 

c 

in questo vago tempo 

in deze mooie tijd 



f 

d 

ognicosa a vaghega. 

heeft alles zijn schoonheid. 

volta 

a 

a 

d 

I'erbe con gran freschega 

kruiden met grote frisheid 



b 

e 

e fiori comprono prati 

en bloemen bedekken de velden 



c 

e 

egli alberi adornati 

en de bomen in bloei 



d 

a 

sono in simil manera. 

zijn evenzo. 

ripresa 

A 

A 

a 

echo la prima vera 

zie de prille lente 



B 

b 

che'l cor fa rallegrare 

die het hart verblijdt 



C 

b 

temp'e d'annamorare 

het is tijd om verliefd te worden 



D 

a 

e star con lieta cera. 

en een blij gezicht te hebben. 


Echo la prima vera is tweestemmig. In de Codex Squarcialupi staan de ripresa en de eerste piede in noten uit¬ 
geschreven. De rest van de tekst (de tweede piede en de volta) staat daarna los vermeld. Ik heb ervoor 
gekozen, de compositie in z'n geheel uit te schrijven, om te voorkomen dat de teksten van de verschillende 
onderdelen met elkaar in gedrang komen. 


A 


r-y— 
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— 
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jBB 

jBSS 
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De tweestemmige zetting is vrij eenvoudig. De samenklanken tussen de beide partijen zijn voor het overgrote 
deel kwinten, tertsen en priemen. Ritmisch lopen de stemmen gelijk op met een enkele extra versiering in de 
bovenstem en een enkele ritmische verschuiving. Dit wekt de indruk, dat de tenor als eerste partij op de tekst 
is geschreven, waarna de bovenstem werd toegevoegd. Het slot van de b-melodie vertoont een grote overeen¬ 
komst met het einde van de a-melodie. 

In het repertoire van de trouvères speelde de virelai een ondergeschikte rol. Pas in de handen van Guilhelm de 
Machaut werd ze een vorm van betekenis, vooraleerst als dichtvorm. Hij heeft een aantal virelais niet op 
muziek gezet, en van het aantal getoonzette virelais is het merendeel, 25 van de 32, eenstemmig, als wilde hij 
alsnog een traditie scheppen voor deze kunstvorm. Zeven zijn tweestemmig en hij heeft maar één drie¬ 
stemmige virelai gecomponeerd. 
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Als dichter zal De Machaut zich ook beter hebben thuisgevoeld in de virelai-vorm dan in de beknopte rondeau- 
vorm. Toch beperkt De Machaut zich in zijn meeste 'chansons balladées' tot een drietal strofen, zoals het geval 
is in Se je souspir. De tekst valt uiteen in korte segmenten, die ik weer alle van een eigen letter heb voorzien. 
Het refrein heeft zes onderdelen (A B C D E F), de strofe twaalf, waarvan de eerste zes de twee b-zinnen 
beslaan (g h i) en de laatste zes bedoeld zijn voor het a-deel van de strofe (a b c d e f). Het rijm is voor alle 
strofen gelijk en bestaat uit -ent of -ant (a) en -oy (b). De eerste kolom geeft de hoofdstruktuur aan, de 
tweede heeft de struktuur per zinsdeel en in de derde kolom staat het rijm. 


A A a 

B a 

C b 

D b 

E a 

F b 

b g b 

h b 

i a 

b g b 

h b 

i a 

a a a 

b a 

c b 

d b 

e a 

f b 

A A a 

B a 

C b 

D b 

E a 

F b 

b g b 

h b 

i a 

b g b 

h b 

i a 

a a a 

b a 

c b 

d b 

e a 

f b 

A A a 

B a 


se je souspir parfondement 

et tendrement 

pleure en recoy 

c'est - par ma foy 

pour vous quant faitis corps gent 

dame, ne voy. 

vostre dous maintieng simple et coy 

vo bel arroy 

cointe et plaisant. 

et vos maniere sans effroy: 

pris m'ont cil troy 

si doucement. 

qu'a vous tres amoureusement 
entierement 
doing et otroy 
Ie cuer de moy 

qui loing de vous esbatement 

n'a n'esbanoy. 

se je souspir parfondement 

et tendrement 

pleure en recoy 

c'est - par ma foy 

pour vous quant faitis corps gent 

dame, ne voy. 

si que je port plus grief anoy 
qu'onques mais n'oy, 
secretement; 

mais, par m'ame, je Ie conjoy 

et Ie regoy 

tres humblement, 

qu'aligier poués mon tourment 

legierement, 

d'un seul ottroy, 

et plus qu'un roy 

moy faire vivre liement; 

ainsi Ie croy. 

se je souspir parfondement 
et tendrement 


als ik diep zucht 
en zacht 

ween in het verborgene 
is het, ik zweer het, 

uwentwege omdat ik uw mooie, aardige gestalte, 
mevrouw, niet zie. 

uw zoete houding, eenvoudig en bescheiden, 

uw mooie voorkomen, 

charmant en plezierig 

en uw gedrag zonder aanstoot: 

deze drie dingen hebben mij gegrepen 

zo zoet. 

dat ik aan u, zeer liefdevol 
volledig 

geef en overdraag 

dat hart van mij 

dat verre van u van kloppen 

niet weet, en zich niet verheugen kan. 

als ik diep zucht 

en zacht 

ween in het verborgene 
is het, ik zweer het, 

uwentwege omdat ik uw mooie, aardige gestalte, 

mevrouw, niet zie. 

zo draag ik meer pijnlijke smart 

dan ik ooit heb gehad 

in het geheim 

maar, bij mijn ziel, ik geniet ervan 

en ik aanvaard het 

in alle nederigheid, 

dat mijn kwelling verlicht kan worden 

eenvoudigweg 

door één enkel gebaar 

en meer dan een koning 

mij blijmoedig kan doen leven, 

dat geloof ik. 

als ik diep zucht 

en zacht 
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C b pleure en recoy 

D b c'est - par ma foy 

E a pour vous quant faitis corps gent 

F b dame, ne voy. 

b g b dame, mis m'avés en tel ploy, 

h b bien Ie pergoy, 

i a que, vraiement, 

b g b en vous sens, temps et vie employ 

h b et toudis croy 

i a en ce talent, 

a a a et se loing sul d'aligement 

b a et povrement 

c b de mercy joy, 

d b ne m'en desvoy, 

e a car si grant honnour nullement 
f b avoir ne doy. 

A A a se je souspir parfondement 

B a et tendrement 

C b pleure en recoy 

D b c'est - par ma foy 

E a pour vous quant faitis corps gent 

F b dame, ne voy. 


ween in het verborgene 
is het, ik zweer het, 

uwentwege omdat ik uw mooie, aardige gestalte, 
mevrouw, niet zie. 

vrouwe, ik heb mij in zo'n positie gebracht 
ik weet het heel goed 
dat, in werkelijkheid 

ik in uw gedachten, tijd en leven wil verwijlen 
en altijd houvast zoek 
in dit verlangen 

en als ik ver af ben van een bevredigend einde 

en ik me uit zwakte 

in medelijden verheug 

wijk ik niet van mijn pad 

want zo'n grote eer hebben 

wil ik absoluut niet missen. 

als ik diep zucht 

en zacht 

ween in het verborgene 
is het, ik zweer het, 

uwentwege omdat ik uw mooie, aardige gestalte, 
mevrouw, niet zie. 


De meerstemmige zetting van de virelais is bij De Machaut dezelfde als bij zijn rondeaux: een gezongen cantus 
wordt begeleid door een, meestal lager gelegen, instrumentale tenor. Bij zijn enige driestemmige virelai wordt 
de tenor versterkt door een - eveneens instrumentale - contratenor. 


Se je souspir behoort tot het tweestemmige repertoire. Omdat de a- en b-melodie herhaald worden, zij het met 
andere tekst, volstaat het deze beide melodieën weer te geven. In de handschriften staan de overige teksten 
erna weer los uitgeschreven. Evenals bij de rondeaus is het in de moderne uitgaven de gewoonte alle teksten 
onder het notenmateriaal te zetten. Dit ziet er natuurlijk anders uit dan bij de rondeau. Bij de virelai staat 
onder het eerste deel van de noten de tekst van het refrein (A) plus het laatste deel van de strofe (a), onder 
het tweede deel vinden we de beide teksten van het eerste deel van de strofe (b b). De volgorde wordt dan: 

1 2 3 4 5 
A b b a A 
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In tegenstelling tot zijn rondeaus (en ook zijn ballades, zie hoofdstuk 5) vertonen de virelais van De Machaut 
nauwelijks melismata. De b-melodie heeft in deze virelai twee verschillende afsluitingen: één voor de herhaling 
van de b-melodie en één voor de overgang naar de a-melodie. Tenslotte wijs ik erop, dat de tenorpartij in deze 
compositie vaak boven de cantus uit komt en soms een lichte vorm van imitatie vertoont. Daartegenover staan 
segmenten, die duidelijk het ondersteunende karakter van deze partij aangeven. De tenor is dan ook niet 
geschikt om er de tekst onder te plaatsen, dus van een vocale uitvoering van deze partij kan geen sprake zijn. 


Opdracht 

maak een keuze tussen het model van een meerstemmige virelai met een vocale bovenstem, ondersteund 
door een instrumentale tenor, of het model van een tweestemmige vocale ballata. 
in het eerste geval zal de bovenstem het eerst gecomponeerd worden, waarna de tenor volgt, 
in het geval van een ballata kan de vocale tenor de eerst-gecomponeerde partij zijn, waaraan een 
hogergelegen vocale partij wordt toegevoegd. 

beide modellen zijn eventueel driestemmig uit te werken. Bij de virelai kan een - eveneens instrumentale - 
contratenor worden toegevoegd, die de tenor voortdurend kan kruisen. Bij een ballata ligt het voor de hand 
er een derde vocale partij bij te schrijven. 


In plaats van een historische virelai-tekst te geven voor deze opdracht, heb ik een tekst van Jacques Prévert 
(1900-1977) bewerkt tot een virelai door de eerste vier zinnen aan het eind te herhalen. 


A a entre les rangées d'arbres 

b de l'avenue des gobelins 

a une statue de marbre 

b me conduit par la main 


tussen de rijen bomen 
van de avenue des gobelins 
neemt een marmeren standbeeld 
mij bij de hand. 


185 
















































Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 


b c aujourd'hui c'est dimanche 

b les cinémas sont pleins 

b c les oiseaux dans les branches 
b regardent les humains 

a d et la statue m' embrasse 

e mals personne ne nous volt 

f sauf un enfant aveugle 

e qui nous montre du doigt. 

A a entre les rangées d'arbres 

b de l'avenue des gobelins 

a une statue de marbre 

b me conduit par la main 


vandaag is het zondag 
de bioscopen zijn vol 
de vogels op de takken 
bekijken de menselijke wezens 
en het standbeeld kust me 
maar niemand ziet ons 
behalve een blind kind 
dat ons nawijst, 
tussen de rijen bomen 
van de avenue des gobelins 
neemt een marmeren standbeeld 
mij bij de hand. 


PS. Guilhelm de Machaut is met een zestal composities de meest geciteerde componist in deze uitgave. Van 
hem zagen we in deel II hoofdstuk 9 de Hoquet David en in dit deel de rondeaus Mon fin est ma 
commencement (hoofdstuk 2) en Se vous n'estes (hoofdstuk 3), de virelai Se je souspir (in dit hoofdstuk) en in 
hoofdstuk 5 staan de ballades Biaute qui toutes autres pere en Sans cuer m'en vois. Hij wordt dan ook als de 
grootste middeleeuwse componist uit het Franse taalgebied beschouwd. 

Maar in zijn eigen tijd werd hij behalve als componist vooral als dichter gevierd. Eustache Deschamps, neef en 
groot bewonderaar van De Machaut, eindigt de strofen van de déploration Armes Amours, die hij in 1377 
schreef bij de dood van De Machaut, telkens met de woorden 'la mort machaut Ie noble retorique'. De taal die 
De Machaut bezigde heeft grote invloed gehad op de generaties die na hem kwamen. Het is tekenend dat de 
Franse uitgever Larousse zijn woordenboek voor het oud-Frans de titel meegeeft: Dictionnaire de randen 
frangais jusqu'au milieu du XIV^ s/èc/e. Het midden van de 14® eeuw valt precies in de creatieve periode van 
Guilhelm de Machaut. Voor De Machaut moeten we kennelijk moderne Franse woordenboeken raadplegen. Dat 
levert de nodige problemen op. Afgezien van spellingswijzingen hebben zich in de loop der eeuwen ook de 
nodige betekenisveranderingen voorgedaan. Een mooi voorbeeld is het woord 'talent', dat we ook al in het 
anonieme Talent mes prus tegenkwamen. Het woord betekent in de 14® eeuw nog 'verlangen', en niet 'talent' 
zoals in latere eeuwen. 'Guerre' is ook zo'n woord, dat al de betekenis van 'oorlog' heeft, maar in de 
liefdespoëzie voor smart en ellende staat. Het woord 'corps' staat in dit genre vaak voor iets moois, voor 
lichamelijke schoonheid, maar kan ook een mooi gewaad aanduiden. 

In tegenstelling tot zijn composities zijn de teksten van De Machaut traditioneel te noemen. Hij staat volledig in 
de traditie van de trouvères, waarbij het liefdesverlangen en de onvervulbaarheid ervan het belangrijkste 
thema is. Ook geografisch kan hij tot de trouvères worden gerekend, die vooral tot het cultuurgebied behoren 
dat zich uitstrekt ten noorden van de Seine tot aan de Lage Landen. De Machaut werd in 1300 geboren in 
Reims (en niet in één van de gehuchten met de naam Machault) en keerde op latere leeftijd naar deze stad 
terug als kanunnik aan de Notre Dame. Deze functie had paus Benedictus XII hem in 1337 in Avignon 
geschonken, maar De Machaut had deze al die tijd in absentia bekleed. Ondertussen had hij een wereldlijke 
carrière gemaakt aan het hof van Jan de Blinde (1296-1346, hertog van Luxemburg en koning van Bohemen), 
diens dochter Bonne van Luxemburg, Karei de Boze (koning van Navarra), Karei V (vanaf 1364 koning van 
Frankrijk), en tenslotte Johan van Berry. 

De Machaut zag er op toe dat zijn poëtische en muzikale oeuvre nauwkeurig op schrift werd gezet. Dit 
resulteerde in een aantal manuscripten die hun weg vonden naar de hoven waar hij werkzaam was geweest. Op 
deze wijze was zijn creatieve nalatenschap veilig gesteld en bleef hij ook na zijn dood zijn invloed uitoefenen. 
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5. Ballade 


De ballade is de eenvoudigste van de formes fixes. Ze heeft van oorsprong geen refrein en bestaat dus slechts 
uit strofen, die, zoals bij de virelai, uiteenvallen in drie delen, a a b. We vinden deze vorm terug in het 
repertoire van de trouvères en zelfs al bij de troubadours. De aanduiding 'ballade' ontbreekt aanvankelijk 
omdat men een compositie niet benoemde naar de vorm, maar naar de inhoud. Zo is er de aiba, het 
dageraadslied, dat meestal een waarschuwing inhoudt voor twee geliefden die buitenechtelijk samen zijn, de 
sirventès, die een maatschappelijke of politieke inhoud heeft, de pastoralia, waarin meestal een amoureuze 
ontmoeting met een herderinnetje beschreven wordt, of de planch, de klaagzang voor een overleden held of 
vorst. 


Richard Leeuwenhart (1157-1199) toonde zich een ware trouvère, toen hij in 1193 tijdens zijn gevangenschap 
op SchloB Dürnstein het lied Ia nuns hons pris schreef. Zijn zeetocht vanuit Palestina strandde aan de 
Adriatische kust van Italië, en Richard moest vermomd door het vijandelijk gebied van Leopold van Oostenrijk. 
Dat vroeg om problemen. Richard werd ontdekt en in Dürnstein gevangen gezet. Er werd een losgeld van maar 
liefst 100.000 zilveren marken geëist, een bedrag dat hoger lag dan hetgeen de koning jaarlijks uit al zijn 
gebieden binnenkreeg. Hij had waarschijnlijk gehoopt dat zijn leenmannen dat geld in de kortste keren zouden 
inzamelen en hem zouden loskopen, maar dat gebeurde niet. In zes strofen en een envol (een verkorte strofe 
die aan iemand persoonlijk gericht is) doet hij zijn beklag hierover. De envoi is gericht aan Richards halfzuster 
Marie de Champagne, die in het conflict aan de zijde van de Franse koning staat. Zijn andere halfzuster, Aelis 
van Blois (of Alix de France), de moeder van graaf Louis (Locys) de Blois, laat hij er liever buiten. Uiteindelijk 
weet zijn moeder, koningin Eleonora van Aquitanië, het geld bij elkaar te krijgen. 

De tekst heeft per twee strofen één enkel rijm, afgezien van de laatste zin van elke strofe, die een afwijkend 
rijmwoord heeft, het woord 'pris'. 


a ia nuns hons pris ne dira sa raison 
a droitement se dolantement non 
a mais par conffort puet il faire chancon. 

mout ai amis mais povre sont li don. 
b honte iavront se por ma reancon 
sui ca II yvers pris. 

a ce sevent bien mi home et mi baron 
Ynglois, Normanz, Poitevin et Gascon 
a que ie nai nul si povre compaignon 
que ie lessaisse por avoir en prison. 
b ie non di mie por nule retracon 
car encore sui [ie] pris. 

a or sai ie bien de voir certeinement 
que ie ne pris ne ami ne parent, 
a quant on me lait por or ne por argent. 

mout m'est de moy, mes plus m'est de ma gent 
b qu'apres lor mort avrai reprochenant 
se longuement sui pris. 


iemand die ten onrechte vastzit zal niet veel redelijks 
zeggen, terecht, als het niet smartelijk zou zijn 
maar als afleiding kan hij een lied maken, 
vele vrienden heb ik, maar armoedig zijn hun gaven, 
laten zij zich schamen als ik wegens mijn losgeld 
hier twee winters vast zit. 

ze weten heel goed, mijn mannen en baronnen, 
Engelsen, Normandiërs, Poitiëvins en Gascongers 
dat als ik zo'n arme kameraad zou hebben, ik hem niet 
voor wat goederen in de gevangenis zou laten zitten, 
ik zeg dit helemaal niet als verwijt 
dus zit ik nog vast. 

nu weet ik heel zeker 

dat ik geen vriend of familie houd 

wanneer men mij vrijlaat voor goud of zilver 

is dat zoveel voor mij en nog meer voor mij volk 

dat na hun dood ik nog de schade zal dragen 

als ik lang wordt vastgehouden. 
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a n'est pas merveille, se j'ai Ie cuer dolent, 
quant mes sires mest ma terre en torment, 
a s'il li menbrast de nostre soirement, 
que nos feïsmes andui communaument, 
b ie sai de voir que ia temp longement 
ne seroie ca pris. 

a ce sevent bien Angevin et Torain 
cil bacheler qui or sont riche et sain 
a qu'enconbrez sui loing d'aus en autre main. 

torment maidessent mais il nien oient grain 
b de beles armes sont ore vuit et plain 
por ce que ie sui pris. 

a mes compaignons que i'amoie et que i'ain 
ces de Chaen et ces de Percherain, 
a di lor changon, qu'il ne sont pas certain; 

conques vers aus ne oi faus cuer ne vain. 
b s'il me guerroient il seront que vilain 
tant con ie serai pris. 

e contesse suer, vostre pris soverain 
vos siert et gart cil a cui ie men clain 
et por ce sui ie pris. 
e ie ne di mie a cele de Chartain, 
la mere Locys. 


het is niet verbazingwekkend als ik een bedroefd hart 

heb, als mijn heer mijn land in beroering brengt 

als hij zich zou herinneren de gelofte 

die wij tweeën gezamenlijk hebben afgelegd 

weet ik heel zeker ik niet zo lange tijd 

hier zou vastzitten. 

ze weten heel goed, de Angevijnen en Tourainen 

deze jonkers die nu rijk en gezond zijn 

dat ik zo ver weg ben van hen in vreemde handen 

zij hielpen mij altijd maar ze zijn doof voor mijn ellende 

vanwege mooie wapens zijn ze nu berooid en platzak 

en daarom zit ik vast. 

mijn makkers van wie ik houd en die tot mij behoren 
die van Caen en die van Perche 

zeg hun, lied, dat ze er niet zeker van zijn, dat ik nooit 
jegens hen een vals of boosaardig hart zal hebben 
als zij mij tegenwerken, zijn ze slechterikken 
zowaar ik vastzit. 

gravin, zuster, uw vorstelijke waarde, 

behoedt u en beschermt hem bij wie ik me beklaag 

en daarom zit ik vast. 

ik zeg niets tegen die van Chartres 

de moeder [van] Locys. 
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Het hoeft ons niet te verbazen dat Richard Leeuwenhart deze tekst in het Frans schreef. Hij werd in 1157 
geboren als zoon van Eleonara van Aquitanië en Hendrik van Anjou, de hertog van Normandië. Eleonora was 
getrouwd geweest met bodewijk VII, die in 1137, het jaar van hun huwelijk, koning van Frankrijk werd, maar 
zij scheidden in 1152 omdat Eleonora hem slechts dochters kon schenken. Eleonara hertrouwde met Hendrik 
van Anjou, die in hetzelfde jaar waarin zij trouwden koning van Engeland werd. Eleonora baarde hem drie 
zonen, onder wie Hendrik zijn bezittingen verdeelde. Richard kreeg de Franse gebieden toegewezen. Ze worden 
in dit lied opgesomd en beslaan het gebied van West-Frankrijk vanaf de Pyreneeën tot aan de monding van de 
Seine. Na de dood van zijn vader werd hij koning van Engeland. Hij vond het een vreemd land en de taal sprak 
hij niet. Hij bezocht zijn koninkrijk twee keer. 'Slechts weinig Engelse koningen hebben zo'n kleine rol gespeeld 
in de geschiedenis van Engeland en zo'n grote rol in de geschiedenis van Europa' merkte de schrijver en 
politicus Christopher Brooke in 1613 op. 

Het repertoire van de Noord-Franse trouvères werd in het Duitse taalgebied overgenomen door de 
Minnesanger. De volgende tekst van Walther von der Vogelweide, Aluerst lebe ich mir warde, heeft, evenals 
die van Richard Leeuwenhart, betrekking op de kruistochten, die vanaf 1098 tot halverwege de 13® eeuw het 
politieke en religieuze handelen van de Europese vorsten bepaalden. Dit lied, ook wel bekend als Palastinalied, 
is bedoeld om de deelnemers aan de zesde kruistocht te motiveren. Het was niet de bedoeling van Walther von 
der Vogelweide om mee te gaan. Hij stierf in Würzburg in 1228, in hetzelfde jaar waarin de zesde kruistocht na 
een langdurig uitstel eindelijk van start ging. 

Walther von der Vogelweide tovert de kruisvaarders een bijzonder land voor, dat uiteindelijk in christelijke 
handen behoort te zijn en niet in joodse of 'heidense' (lees: islamitische) handen. En de kruisvaarder mag dit 
alles met eigen ogen aanschouwen. 

Het rijmschema van de tekst verbindt de beide a-zinnen volgens het schema a-b-a-b, terwijl de b-zin een eigen 
rijmwoord heeft. Deze rijmwoorden zijn voor elke strofe verschillend. 


a a aluerst lebe ich mir werde, 
b sit min sundic ouge siht 
a a daz reine lant und ouch die erde 
b den man so vil eren giht. 
b c mirst geschehen des ich ie bat, 
c ich bin komen an die stat 
c da got mennischlichen trat. 

a d schoeniu lant rich unde here, 
e swaz ich der noch han gesehen, 
a d so bist duz ir aller ere: 

e waz ist wunders hie geschehen! 
b f daz ein magt ein kint gebar 
f here uber aller engel schar, 
f waz daz niht ein wunder gar? 

a g hie liez er sich reine toufen, 
h daz der mensche reine si. 
a g do liez er sich herre verkouten. 


voor het eerst leef ik waardig 

sinds mijn zondig oog ziet 

het reine land en ook de aarde 

die men zoveel eer geeft 

mij is gebeurd zoals ik ooit gebeden heb 

ik ben op de plek gekomen 

waar god als mens optrad. 

mooi land, rijk en heerlijk 

van wat ik daarvan ooit heb gezien 

dan ben jij het, alle eer 

wat voor wonderbaarlijks is hier niet gebeurd 

dat een maagd een kind baarde 

de heer over de gehele engelenschare 

was dat geen wonder? 

hier liet hij zich in reinheid dopen 
zodat de mens rein zou zijn 
daar liet hij zich zelf verkopen 
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h daz wir eigen wurden fri. 
b i anders waeren wir verlorn 

i wol dir, sper, kriuz unde dorn 
i wie dir ze den ist din zorn 

a j binnen fuor der sun zer helle 
k von dem grabe, da er inne lac. 
a j des was ie der vater geselle 
k und der geist, den niemen mac 
b I sunder scheiden: est al ein, 

I sleht und ebener danne ein zein, 

I als er Abrahame erschein. 

a m in diz lant hat er gesprochen 
n einen angeslichen tac. 

a m da diu witwe wirt gerochen 

n und der weise klagen mac 

b o und der arme den gewalt, 

o der da wirt an ime gestalt. 

o wol lm dort, der hie vergalt! 

a p kristen juden und die heiden 
q jehent daz dis Ir erbe si 
a p got müesse ez ze rehte scheiden 
q dur die sine namen dri 
bral diu werlt diu stritet her 
r wir sin an der rehten ger. 
r reht ist daz er uns gewer. 


opdat wij vrij zouden worden 
anders waren wij verloren 
goed zo, speer, kruis en doornen 
wie jullie ziet hem is de toorn. 

van hier voer de zoon naar de hel 

vanuit het graf waarin hij lag 

hij was steeds de partner van de vader 

en van de geest die niemand mag 

scheiden van elkaar, het is één 

nog hechter en gelijker dan in de tijd 

toen hij aan Abraham verscheen. 

in dit land heeft hij gesproken 

op een bepaalde dag 

dat de weduwe gewroken zou worden 

en de wijze zou mogen klagen 

en de arme het onrecht 

dat daar aan hem gedaan wordt 

gelukkig hij die hier ongelukkig is. 

christenen, joden en heidenen 
menen dat dit hun erfenis is 
god moet ze met recht scheiden 
door zijn drievoudige naam 
de hele wereld die levert hier strijd 
wij staan aan de goede kant 
terecht is het dat hij ons beloont. 
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De muzikale zetting vertoont een tweetal nieuwe elementen die voor de ballade-vorm kenmerkend zullen 
blijven. In de eerste plaats wordt de b-zin langer dan de a-zin. Het zwaartepunt ligt in de ballade-teksten dan 
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ook vaak in de b-zin. In de tweede plaats is de muzikale afsluiting van de b-zin dezelfde als die van de beide a- 
zinnen, waardoor er een groter muzikaal verband tussen de onderdelen ontstaat^. 

Ik heb de composities van Richard Leeuwenhart en Walther von der Vogelweide in dit hoofdstuk opgenomen 
omdat ze geschreven zijn in de ballade-vorm. Het moge duidelijk zijn dat het geen werken waren waarop 
gedanst werd. Zij zullen zelf de term ballade dan ook niet gebruikt hebben. Richard Leeuwenhart heeft het over 
zijn chanson en in de Minnesanger-traditie heten de meeste werken een Lied^. Het presenteren van een tekst 
van enige omvang is het belangrijkste doel®. Daarom speelt in het repertoire van de trouvères en Minnesanger 
meerstemmigheid nauwelijks een rol. Anders is dit aan de Franse hoven, waar de ballade dezelfde status kreeg 
als de rondeau en de virelai. Het is wederom Guilhelm de Machaut die hier als belangrijkste dichter en 
componist moet worden genoemd. Hij schreef 42 ballades, waarvan er 16 tweestemmig zijn (voor superior en 
een instrumentale tenor), 15 driestemmig (voor superior en een instrumentale tenor en een contratenor, 
uitgezonderd Sans cuer, zie onder) en 11 eenstemmig. Met deze eenstemmige ballades lijkt hij zichzelf 
wederom te willen scharen in de traditie van de trouvères. 


Evenals bij de virelai, beperkt De Machaut ook bij de ballade het aantal strofen meestal tot drie. In de ballade 
Biaute qui toutes autres worden de strofen aan elkaar gekoppeld door te eindigen met dezelfde tekstregel 
m'ont a ce mis que pour amer mourray. 


a a biaute qui toutes autres pere 
b envers moy diverse et estrange, 
a a doucour fine a mon goust amere 
b corps digne de toute loange, 
b c simple vis a cuer d'aiment 
c regart pour tuer un amant 
d semblant de ioie et de response d'esmay 
d m'ont a ce mis que pour amer mourray. 

a a detri d'ottri que moult compere, 
b bel acueil qui de moy se vange 
a a amour marrastre et nompas mere, 
b espoir qui de joie m'estrange, 
b c povre secours, desir ardant, 
c triste penser, cuer souspirant, 
d durté, desdaing, dangier et refus qu'ay 
d m'ont a ce mis que pour amer morray. 

a a si vueil bien qu'a ma dame appere 
b qu'elle ma joie en doleur change 
a a et que sa bele face clere 

b me destruit, tant de meschief sen je, 
b c et que gieu n'ay, revel ne chant, 
c n'einsi com je seuil plus ne chant, 
d pour ce qu'amour, mi oueil et son corps gay 
d m'ont a ce mis que pour amer morray. 


schoonheid, die alle anderen doet schijnen 

tegenover mij als onverschillig en vreemd 

fijne zachtheid voor mijn verbitterde smaak 

verschijning waardig elk loven 

eenvoudig gelaat voor een hart 

een blik om een minnaar te doden 

lijkend op vreugde en een antwoord van zorg 

hebben mij ertoe gebracht dat ik uit liefde zal sterven. 

uitstel van erkenning waar veel aan gelegen is 
een schoon onthaal dat zich van mij verwijdert 
een onbeantwoorde liefde en niet meer dan dat, 
hoop die mij van de vreugde vervreemdt, 
armzalige redding, vurig verlangen, 
trieste gedachte, zuchtend hart, 

hardheid, minachting, belediging en weigering die ik krijg 
hebben mij ertoe gebracht dat ik uit liefde zal sterven. 

het is mij om het even of het mijn dame duidelijk wordt 

dat zij mijn vreugde in verdriet verkeert 

en dat haar mooie heldere gelaat 

mij te gronde richt, zoveel ellende voel ik, 

en dat ik geen spel meer ken, plezier noch gezang, 

zozeer dat ik alleen nog kan zingen 

dat de liefde, mijn ogen en haar bevallige gestalte 

mij ertoe hebben gebracht dat ik uit liefde zal sterven. 


^ In de Duitse literatuur wordt dit wel een Rundkanzone genoemd. 

® Er zijn Lieder, bijvoorbeeld van Neidhart von Reuenthal, waarop wel gedanst kan worden. 

® Het Palastinalied van Walther von der Vogelweide zou maar liefst 13 strofen bevatten, maar ik heb er slechts 6 kunnen 
vinden. 
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Behalve dat van de drie strofen van Biaute qui toutes autres op dezelfde tekst eindigen, brengt De Machaut ook 
in de strofen melodische verwantschap aan tussen het einde van de a-zinnen en de b-zin. Aanvankelijk herhaalt 
alleen de superior bij de afsluiting van de b-zin het materiaal van de a-zin (aangegeven met een asterisk), 
maar na enkel maten volgen ook de tenor en de contratenor (aangegeven met twee asterisken). In de a-zinnen 
is dit een lang melisma op de voorlaatste lettergreep van de tekst, die een groot contrast vormt met de rest 
van de tekstzetting. In de b-zin wordt aan het eind op dit melisma nog een stukje tekst gezet. 

De hoofse verhevenheid die De Machaut vooral aan de meerstemmige ballades meegaf, zette zich niet voort in 
de generatie na hem. De ballade verdween aan de Franstalige hoven geheel van het repertoire. 

Een uitzonderlijke muzikale zetting van een ballade vinden we in Sans cuer, eveneens van De Machaut. Ook 
deze ballade heeft drie strofen, die alle keurig de opbouw a a b hebben. Ze vormen een dialoog tussen een man 
en zijn vereerde dame. Maar deze strofen worden niet na elkaar gezongen, maar gelijktijdig, en wel in een 
strikte imitatie in unisono. De Machaut combineert hier dus de vorm van de ballade met de rota-techniek en, 
door het gelijktijdig gebruik van verschillende teksten in de drie partijen, vertoont deze ballade tevens 
verwantschap met het motet. 


a a sans cuer m'en vois doulens et espourez 
b plain de soupirs et desiteux de joie 
a a d'ardant desir espris embrassez 

b douce dame que briefment vous revoie 
b a si qu' ainsi sans cuer durer 

a ne pourroie ne tieulx maulz endurer 
c s'espoir en moy ne faisoit se demeure 
c en lieu du cuer, dame, qui vous demeure. 


zonder hart vertrek ik, wenend en bedroefd 

vol zuchten en beroofd van vreugde 

door een heftig verlangen ontstoken en ontvlamd 

lieve vrouwe, om u spoedig weer te zien 

want zo zonder hart het vol te houden 

zou ik niet kunnen en zulke ellende verdragen 

als de hoop niet in mij een woonstede had gevonden 

in plaats van mijn hart, mevrouw, dat in u woont. 
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a a amis, dolens, mas et desconfortez 
b partez de moy et voulez que je croie 
a a que vo cuer m'est tous entiers demourez 
b tres bien Ie croy dont je ne vous pourroie 
b a si biau don guerredonner 

a et vous peusse a fin souhet donner 
c quanque desir en se monde saveure 
c en lieu du cuer, amis, qui me demeure. 

a a dame, par vous me sans reconfortez 
b de tous les griefs que recevoir souloie 
a a par vous sui hors de toute orphente 

b par vous ne puis riens sentir qui m'anoie 
b a par vous m'estuet esperer 

a quanque loial amis puet desirer 
c c'est de merci dont, s'en moy demeure 
c en lieu du cuer, dame, qui vous demeure. 


mijn vriend, wenend en bedroefd 

vertrek van mij en wil dat ik geloof 

dat uw hart geheel en al bij mij blijft 

ik geloof het graag, maar ik zou u niet kunnen 

belonen met een zulk mooi geschenk 

al zou ik u willen geven bij wijze van genoegdoening 

al het begerenswaardigs dat de wereld koestert 

in plaats van uw hart, vriend, dat in mij woont. 

vrouwe, door u voel ik mij getroost 

van alle zorgen die ik gewend ben te ontvangen 

door u ben ik vrij van elke verwezing 

door u kan ik niets ervaren dat mij hindert 

door u ben ik in staat te hopen 

hetgeen een trouwe vriend zich kan wensen 

genade dus is hetgeen dat in mij woont 

op de plaats van mijn hart, vrouwe, dat in u woont. 



Sans cuer m’en vois dou.lens et es - pou - rez 
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en lieu du cuer da- -me quivous de- - - - meu- - - - re. 



In de muzikale zetting wijkt Sans cuer ook van andere composities van De Machaut af door het ontbreken van 
melismata. De 77 lettergrepen van de tekst zijn gelijkmatig verdeeld over 158 noten. In een vorig stadium 
zouden we dit een 'neumatische' zetting hebben genoemd. Door de imitatie in de unisono heeft de compositie 
harmonisch gezien een statisch karakter: 18 van de 55 maten hebben een G als basnoot en 12 een A. Hier en 
daar zou de toepassing van de regels van de musica ficta wat spanning kunnen brengen. De vraag is echter, of 
bij een strikte imitatie ook deze regels strikt moeten worden geïmiteerd. 


Opdracht 

er zijn genoeg teksten te vinden die als uitgangspunt voor een ballade kunnen dienen. Anders volgt 
hieronder een suggestie. 

ga de verschillende mogelijkheden na van het herhalen van melodisch materiaal en bezie of een refrein tot 
de mogelijkheden behoort. 

bij een meerstemmige zetting dient alleen het model van De Machaut zich aan met een gezongen 
bovenstem en een instrumentale tenor, eventueel aangevuld met een contratenor. 


De tekst De dankbare zoon is van Richard Marris Barham (1788-1845). Het is een humoristische parodie op het 
gedicht De kinderliefde van Hiëronymus van Alphen (1746-1803). Ik geef hier vier van de oorspronkelijk zeven 
strofen. 


a ik ben een zeer gelukkig kind 
wanneer men dit bedenkt: 
a mijn vader is mijn beste vrind 

die my schier alles schenkt: 
b zijn afgedragen zomervest, 

zijn oude schoenen, en de rest, 
maar dat weet moeders naaister best. 
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a hoe lekker smaakt die boterham 
met dat sint nicolaas, 
a die mijn mama mij brengen kwam 
in plaats van leidsche kaas 
b en och? hoe menig arme man 

zijn zoontje proeft daar nimmer van, 
daar de ouwe 't niet betalen kan. 

a en daarom noopt my dankbaarheid, 
reeds op het pad der deugd 
a - gelijk mijn vader dikwerf zeit - 
te wand'len in mijn jeugd, 
b altijd den rechten weg te gaan, 
en, met mijn zondags buisjen aan 
nooit ergens tegen aan te staan. 

a en daarom is mijn vast besluit 
o dierbaar ouderpaar 
a dat ik, ofschoon uw jongste guit, 
uw meekrapkleurig hair 
b nooit grijs doe worden voor den tijd, 
noch dat ik door gebrek aan vlijt 
het vaderhart u openrijt. 


PS. De ballade-vorm kreeg in de Duitse landen een plaats binnen de cultuur van de Meistersinger. Dit waren 
meestal handwerkslieden, die zich verenigden in Singschule, een soort muzikale gilden met statuten zoals bij 
de andere gilden. Dat betekende bijvoorbeeld, dat men een proeve van bekwaamheid moest afleggen om de 
titel Meister te verkrijgen. Het goed kunnen produceren van de ballade-vorm was daarbij één onderdeel. De 
term voor deze vorm binnen de Meistersinger-traditie is Barform, waarbij de onderdelen respectievelijk de 
Zwey Stollen (de beide a-zinnen) en Das Abgesang (de b-zin) genoemd werden. De bekendste Meistersinger is, 
mede dankzij Richard Wagner, Hans 

Sachs (1494-1576), schoenmaker te Neurenberg. Maar de Barform speelde ook een belangrijke rol in de 
handen van een andere Meister, een augustijnenmonnik. Martin Luther (1483-1546), die zijn talenten op 
muzikaal gebied ten volle benutte om zijn religieuze boodschap over te brengen. Luther stelde zich ten doel 
enerzijds de Hebreeuwse bijbel zo letterlijk mogelijk te vertalen, anderzijds bijbelse teksten naar de actualiteit 
toe te herdichten. Zijn Eiin feste burg ist unser gott uit 1529 is een strijdlied, een herdichting gebaseerd op 
psalm 46 [45]. Tegen welke vijand Eiin feste burg is gericht, is een punt van discussie. De grootste vijand van 
Luther was natuurlijk de paus, die de hervorming met harde hand en alle politieke machtsmiddelen probeerde 
te onderdrukken. Maar het lied kan ook gericht zijn tegen keizer Karei V, die op de Landtag van 1529 de 
godsdienstvrijheid van de Duitse vorsten wilde terugdraaien. De vorsten protesteerden massaal, hetgeen hun 
de naam 'protestanten' opleverde. 

Luther schreef tenminste twee strofen van dit lied. Het werd in 1533 met meer strofen uitgegeven, 
waarschijnlijk van de hand van andere tekstdichters. De zinnen hebben ongelijke lengten, variërend van vijf tot 
acht lettergrepen. Opvallend is het rijm in de laatste regel, die in alle strofen afwijkt zonder onderling te rijmen. 
In de eerste kolom staat de vormstructuur, in de tweede het aantal lettergrepen per regel en in de derde het 
rijmschema. 
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a 8 a eiin feste burg ist unser gott 

7 b ein goute wehr und waffen. 
a 8 a er hilfft uns frey aus aller not 

7 b die uns itzt bat betroffen, 
b 5 c der alt böse feind 

5 c mit ernst ers itzt meint 

5 d gros macht und viel list 

6 d sein grausam rüstung ist 

7 e auff erd ist nichts seins gleichen. 

a 8 f und wenn die welt vol teuffell web 

7 g unnd wolt uns gar vorschlingen 
a 8 f so fürchten wir unns nicht so sehr 

7 g es sol uns doch gelingen. 
b 5 h der fürst dieser welt 

5 h wie sawr er sich stellt 

5 i thut er unns doch nicht 

6 i das macht, er ist gericht 

7 k ein wortlin kan yhn feilen. 


een vaste burcht is onze god 

een goede verdediging en een goed wapen. 

hij bevrijdt ons uit alle ellende 

die ons nu heeft getroffen. 

de oude boze vijand 

bedoelt het nu serieus 

machtsvertoon en listigheden 

zijn zijn ontzettende wapenuitrusting, 

op aarde heeft hij zijn gelijke niet. 

r en als de wereld vol duivels was 
en ons geheel wou vernietigen 
dan zijn wij niet erg bang 
wij zullen toch winnen, 
de vorst van deze wereld 
hoe wreed hij zich ook opstelt 
hij doet ons niets 
dat komt, hij is geoordeeld 
één woordje kan hem vellen. 



Gezien de aard van de compositie als strijdlied is de tekst vrijwel geheel syllabisch getoonzet. Zoals De Machaut 
in zijn veel gecompliceerdere ballade Biaute hanteert ook Luther in dit stuk de techniek van gelijke slotformules 
voor de a- en b-zin, zodat de structuur in feite a-b-a-b-c-b wordt, tweemaal a-b voor de Zwey Stollen, c-b voor 
das Abgesang. Om de oorspronkelijk structuur zichtbaar te houden kan men er ook a-x-a-x-b-x van maken. 
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6. Madrigale 


De formes fixes worden als een Franse vinding beschouwd. In de muziek van de Italiaanse trecento zal men 
een soortgelijke term niet aantreffen. Maar ook daar komen muzikale vormen voor die uitgaan van de opbouw 
van de tekst. We zagen reeds dat de Italiaanse ballata in vorm overeenkomt met de Franse virelai. 

Een tweede voorbeeld uit de trecento, waarbij de tekst de structuur van de muziek bepaalt, is de madrigale. Dit 
woord is een dialectische vorm van matricale, waarmee Francesco da Barbarino in 1313 een tekst aanduidt die 
in de moedertaal is geschreven. De madrigale is dan ook de eerste poëtische vorm in de Italiaanse taal die op 
muziek werd gezet. De belangrijkste dichters in dit genre zijn Francesco Petrarca (1304-1374), Giovanni 
Boccaccio (1313-1375), Niccoló Soldanieri (t 1385) en Franco Sacchetti (1335-1400). 

De madrigale heeft een korte tekst, die men in de benaming van de formes fixes zou omschrijven als één 
enkele strofe. Deze bestaat uit drie onderdelen: twee terzetti en één coppia. Zoals de namen al aangeven, 
bestaan de terzetti uit drie zinnen en de coppia uit twee. De zinnen hebben elf lettergrepen of een afwisseling 
van elfen zeven lettergrepen. 

De opbouw van twee terzetti en één coppia roept associaties op met de ballade of met de Barform, die met z'n 
Zwey stollen und ein abgesang ook de vorm a-a-b heeft. Flet verschil is, dat in de Barform de nadruk ligt op het 
abgesang, dat vaak langer is dan de a-zinnen. Bij de madrigale ligt de nadruk op de terzetti, die samen 
driemaal zo lang zijn als de coppia. De coppia werkt dan ook meer als een afsluiting, een korte onverwachte 
wending, soms ook de clou van het - zeer korte - verhaal. Ze wordt daarom ook ritornello genoemd, dat dan 
niet de betekenis van 'refrein' heeft, maar van een 'ommekeer' in de tekst. 

De inhoud van de teksten van de madrigali zijn niet altijd eenvoudig te begrijpen. Ze zijn beeldend en refereren 
soms aan mythologische figuren, waardoor er meerdere interpretaties mogelijk zijn. De volgende, anonieme, 
tekst. Dl nov'è giunt' un cavalier, gaat op het eerste gezicht over een gewonde ridder. Men kan de tekst ook 
allegorisch lezen, als de zomerwarmte die de winterse koude overwint, maar ook een erotische interpretatie is 
mogelijk. 


a 1 di nov' è giunt' un cavalier errante 

2 sun corrente destrier ferrato a ghiaiga 

3 con balestrier c'assalien d'ogni plaga. 
a 1 feri altri nel pecto altri la faggia 

2 tal che non è fornito d'arme forte 

3 convien che stie serrato intra Ie porte. 
b 1 fin che verra la donna di calura 

2 et ferito dallei convien che'l mora. 


alweer is een dolende ridder aangekomen 

op een dravend ros, gewond door de vrieskou 

met boogschutters die elk plein onder schot houden 

de een gewond in de borst, de ander in het gelaat 

dus wie niet toegerust is met een stevige wapenuitrusting 

kan beter veilig binnen de poorten blijven 

totdat de vrouwe van de warme gloed verschijnt 

en het betaamt, door haar gewond, te sterven. 


Tot de belangrijkste componisten die madrigali hebben getoonzet, behoren Lorenzo da Florentia (t 1373), 
Jacopo da Bologna (geen data), Giovanni da Cascia (ook wel Giovanni da Florentia genoemd, geen data) en 
Francesco Landini (1325-1397). De meeste zettingen zijn tweestemmig, voor een hoge en een lage partij. In 
tegenstelling tot de Franse formes fixes zijn beide stemmen vocaal bedoeld. Over het algemeen heeft de 
bovenstem een drukkere beweging dan de onderstem. De volgende zetting van Di nov'è giunt' un cavalier is 
van Jacopo da Bologna. 
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Bij de madrigale kunnen de beide stemmen gelijktijdig of na elkaar inzetten. Bij Di nov'è giunt' un cavalier zet 
de onderste stem later in, maar de achterstand wordt snel ingelopen zodat de teksten na vier 'maten' weer 
gelijk-op gaan. Daarna volgt een lang melisma in de beide stemmen. Dit contrast tussen syllabische passages 
en sterk melismatische passages is kenmerkend voor de madrigali. In de melismata kunnen rusten optreden, 
die dan midden in een woord vallen. 

In tegenstelling tot de tweedelige mensuur van de terzetti heeft de ritornello van Di nov'è giunt' un cavalier een 
driedelige mensuur. Hier zetten de stemmen gelijktijdig in, hetgeen wegens de beperkte lengte van de coppia 
voor de hand ligt. De onderste stem is vrijwel geheel syllabisch getoonzet, waardoor de bovenstem het karakter 
krijgt van een omspeling van de onderstem. 

De compositie is sterk diatonisch; er komt slechts eenmaal een verhoging (cis) en eenmaal een verlaging (bes) 
in voor. Bovendien ontbreken grote sprongen, waardoor er in de zetting weinig ruimte is voor tekstuitdrukking. 
Dit blijkt een algemeen kenmerk van de madrigali te zijn. 


Er zijn weinig uitzonderingen op het schema van de madrigale. Er is een aantal madrigali zonder ritornello, 
maar die schijnen vooral uit het begin van de trecento te stammen. Soms is er een derde terzetto, eventueel 
gevolgd door een tweede coppia. Een enkele madrigale met een talea-achtige onderstem verraadt de Franse 
invloed aan de Italiaanse hoven. Ofschoon tweestemmigheid de regel is, bestaat er een klein aantal 
driestemmige madrigali, waarbij alle drie partijen vocaal bedoeld zijn, zoals De dimmi tu van Francesco Landini. 
Deze madrigale wijkt in alle opzichten af van het klassieke schema. De terzetti zijn 'doorgecomponeerd', d.w.z. 
de tweede terzetto, die ook in de tekst ononderbroken op de eerste terzetto volgt, heeft een nieuwe muzikale 
zetting gekregen in plaats van de herhaling van die van de eerste terzetto. Voorts blijkt de derde stem een 
strikte imitatie in de kwint met de onderstem te vormen. Alle stemmen eindigen gelijktijdig vóór het ritornello 
inzet. In het ritornello doet de bovenstem mee met de strikte imitatie van de andere stemmen. De bovenstem 
zet als eerste in, gevolgd door de onderstem een octaaf lager, waarna de middelste partij volgt in de kwint op 
de onderste partij. 

Door de imitatie verschuift in deze madrigale de tekst tussen de stemmen onderling, hetgeen zelfs voor 
driestemmige madrigali uitzonderlijk is. Dat is meer het terrein van de caccia, die in het volgende hoofdstuk 
aan de orde komt. Misschien dat deze compositorische eigenschappen iets te maken hebben met de 
uitzonderlijke tekst, die uiterlijk vertoon hekelt. 


a ^ deh! dimmi tu che se' cosi fregiato 
^ di perie d'oro quando tu ti vedi 
^ chi ti paresser par aver non credi 
a ^ ricc'a cavallo ben accompagnato? 

^ ma un füm'è quel che per gloria tien! 

^ e fregi e drappi e tondi palafreni. 
b ^ ah! che dichi di te ch'a quel ch'i sento? 
^ ogni stato di gente cerca vento. 


hé, zeg mij, jij die zo behangen bent 

met parels van goud, wanneer jij jezelf ziet 

wie denk je dan niet dat je bent met dat bezit, 

rijk te paard en met goed gevolg? 

maar rook is dat wat jij voor glorie houdt 

en je frutsels en draperieën en versierde staatsiepaarden. 

och, wat zal ik je zeggen van wat ik voel? 

elke status van de mens is het najagen van wind. 
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to di gen - te eer-ca ven . to. 


Ofschoon de bovenstem al snel in kleine notenwaarden vervalt, blijkt dit geen melisma te zijn, maar een regel¬ 
matige zetting van het eerste deel van de tekst. Het melisma komt op gia-, voordat de tweede partij inzet, 
gevolgd door de derde, imiterende, partij. Deze hebben een iets rustiger karakter dan de bovenstem. De 
onderste partij moet natuurlijk ook de basis leveren voor de samenklank van de drie stemmen. Dat gebeurt 
niet alleen door langere notenwaarden, maar ook toonherhalingen, zoals op quando tu ti /vallo- /ben accompa- 
en e fregi-, hetgeen harmonisch natuurlijk op hetzelfde neerkomt. De imitatie van de onderstemmen wordt tot 
het eind toe volgehouden, al moet de middenstem de laatste vijf noten aan zich voorbij laten gaan om 
gelijktijdig te kunnen eindigen. 

Behalve door de imitatie van alle drie partijen wijkt de ritornello ook af door de andere maatsoort en de snellere 
inzet van de imitatie. De onderste partijen hebben ook hier aan het einde weinig tot geen eigen materiaal. De 
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onderste stem eindigt op de noot met twee asterisken (waarbij de d verlengd is), de middelste stem eindigt op 
de eerste asterisk (de b, die een verlengde fis wordt, gevolgd door een extra g ter afsluiting). 


Opdracht 

we gaan uit van de klassieke opzet van een tweestemmige madrigale. 

componeer eerst de onderstem. De stijl waarin deze gezet wordt is geheel vrij en hoeft geen afspiegeling 
te zijn van de afwisseling van melismatische en syllabische delen zoals de historische voorbeelden die 
tonen. 

zorg dat de ritornello een afwijkend karakter heeft, bijvoorbeeld door het gebruik van een andere 
maatsoort. 

voeg de bovenstem toe, die in principe een ambitus heeft die een kwint boven de onderstem ligt. De 
stemmen kunnen samenkomen in de unisono en elkaar sporadisch kruisen. Geef deze partij meer noten 
dan de onderstem, maar laat ze soms ook samen opgaan. 


De volgende tekst van Frederik van Eeden (1860-1932) heeft alle kenmerken van een madrigale-tekst, met 
zelfs een tekstwending, een ritornello waardig. Er zijn ook langere en kortere zinnen, al hebben die dan geen elf 
of zeven lettergrepen, zoals in een trecento-madrigale, maar tien voor de lange en vier a zes voor de korte 
zinnen. Dat betekent dat er voor de tweede terzetto hier en daar een aanpassing van de tekstonderlegging 
nodig is. 


a ik heb de witte water-leelie lief 

daar die zoo blank is en zoo stil haar kroon 
uitplooit in 't licht. 

a rijzend uit donker-koelen vijvergrond 
heeft zij het licht gevonden en ontsloot 
toen blij het gouden hart. 
b nu rust zij, peinzend op het watervlak 
en wenscht niet meer. 


PS. De madrigale verdwijnt na 1400 van het toneel. De term duikt dan weer op in de muziekdrukken van Pierre 
Attaingnant. Het gaat dan opnieuw over het toonzetten van de dichters uit de Italiaanse trecento, waarbij 
Petrarca veruit favoriet is. De eerste componisten van dit nieuwe genre zijn evenwel noorderlingen, te weten 
Philippe Verdelot (met een uitgave in 1537) en Jacob Arcadelt (in 1539), later gevolgd door Chiaques de Wert. 
Dan nemen de Italianen de fakkel over. Luca Marenzio (1553-1599), Cario Gesualdo (1560-1614) en Claudio 
Monteverdi (1567-1643) zijn hiervan de bekendste vertegenwoordigers. Deze madrigal! gaan uit van geheel 
andere harmonische principes, zijn vier- of vijfstemmig en hebben geen muzikale herhaling voor de tweede 
terzetto, zodat de muzikale structuur a-b-c wordt. Dit geeft de mogelijkheid tot tekstuitdrukking, hetgeen een 
belangrijk kenmerk wordt van dit type madrigale. Het is dit nieuwe type dat vrij snel in de andere Europese 
landen werd geïntroduceerd en van grote invloed is geweest niet alleen op de wereldlijke muziek, maar ook op 
de religieuze muziek, zoals bijvoorbeeld uit de psalmenzettingen van Claude Goudimel (t 1572) blijkt. Johann 
Hermann Schein (1586-1630) geeft zijn Israelsbrünniein uit 1623 zelfs de ondertitel: 'auf italian-madrigalische 
manier' mee. Zelfs in de instrumentale muziek van de 17® en 18® eeuw worden 'madrigalismen' gebruikt om 
affecten uit te drukken. Maar daarmee zijn we ver verwijderd geraakt van de madrigale van de trecento, waarin 
tekstuitdrukking geen enkele rol lijkt te spelen. 
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7. Caccia 


In de drie belangrijkste handschriften met muziek uit de trecento, de Codex Rossi, de Codex Panciatichi en de 
Codex Squarcialupi, komt naast de ballata en de madrigale nog een derde genre voor, de caccia. Zegt de term 
ballata iets over de vermoedelijke uitvoeringswijze (een compositie waarop gedanst wordt), de term madrigale 
iets over de tekst (in de moedertaal), de term caccia duidt aan hoe de stemmen zich onderling verhouden. Als 
het Italiaanse equivalent van het Catalaanse woord caga kunnen we bij een caccia verwachten dat er sprake is 
van een vorm van imitatie. De componisten van de Italiaanse trecento hebben er echter hun eigen invulling aan 
gegeven. 

Een eerste kenmerk van de caccia is, dat de tekst uiteenvalt in twee delen, een lang eerste deel en een korter 
tweede deel, waarbij het tweede een nieuwe muzikale zetting krijgt. De benaming ritornello voor dit tweede 
deel wijst op de invloed van de madrigale, en zoals bij de madrigale het geval was, kan ook bij de caccia in de 
ritornello een mensuurwisseling optreden. Een aantal teksten van cacce hebben ook dezelfde opbouw als de 
madrigale-teksten, met twee terzetti en een coppia. Een ander kenmerk van de caccia is, dat de imiterende 
stemmen gelijktijdig eindigen. Dat betekent dat er één partij volledig is uitgeschreven, en dat de imiterende 
partij deze niet tot het einde toe volgt. Als het einde van de imitatie afwijkt van de eerste partij, staan deze 
laatste noten apart uitgeschreven. 


Er zijn tweestemmige en driestemmige cacce. De tweestemmige hebben twee gelijke partijen die beide vocaal 
bedoeld zijn. Een voorbeeld is Cavalcando con un giovine accorto van Maestro Piero, een Noord-Italiaanse 
componist over wie we weinig weten. Hij wordt in het midden van de 14® eeuw gesignaleerd aan het hof van 
Luchino Visconti in Milaan en het hof van Mastino della Scala in Verona. Cavalcando con un giovine accorto is 
opgenomen in de Codex Panciatichi. Deze codex, die tegenwoordig in de Biblioteca Nazionale Centrale van 
Florence ligt, dateert van rond 1375 en was eens eigendom van de roemruchte Florentijnse familie Panciatichi, 
die in de Santa Maria del Fiore haar eigen kapel had. 

De tekst van deze caccia heeft de opbouw van een madrigale-tekst, zij het dat er hier sprake is van maar liefst 
vier terzetti. Het heeft een merkwaardig rijmschema, waarbij de eerste regel van de terzetti met geen van de 
andere regels een rijm vormt. 


a ^ a 

2 b 

^ b 

a ^ c 

2 d 

^ d 

a ^ e 

2 f 

^ f 

a ^ g 

2 h 

3 h 

b ' i 


cavalcando con un giovine accorto 
qual io bramoso di trovare amore 
giugnemo in un bel prato pien di fiore. 
guardando in mego di questa verdura 
vedemo Amor in forma d' una dea 
che due dongelle in suo braccio tenea. 
I' una biondetta cogli ochi leggiadri 
I' altra col viso benigno e umile 
e di coraggio ciascuna gentile. 
quando ci vide Amor Ie braccia aperse 
allor queste col raggio di sua vista 
cinsonno intrambi d' amorosa lista. 
ciascuna prese 'I suo per sua vaghega 
I' una cogli occhi, I' altra colla tregga. 


paardrijdend met een schrandere jongen 

zoals ik smachtend de liefde te vinden 

bereikten wij een mooie weide vol bloemen. 

rondkijkend in het midden van dit groen 

zagen wij Amor in de gestalte van een godin 

die twee meisjes in de armen hield. 

de één een blondje met bevallige ogen 

de ander met de blik welwillend en bescheiden 

en beiden aardig van durf. 

toen Amor ons zag opende hij zijn armen 

en toen werden zij met een straal van zijn blik 

beiden liefdeskandidaten. 

ieder nam de zijne vanwege haar schoonheid 

de ene vanwege haar ogen, de ander vanwege 

haar vlechten. 
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De terzetti staan voornamelijk in een tweedelige mensuur (hier weergegeven in een 2/2-maat), maar die wordt 
twee keer onderbroken door een driedelige mensuur (een 3/2-maat), zodat de mensuur van de beide partijen 
ten opzichte van elkaar verschuift (bij -moso di tro- en bel). Bij bel treedt nog een andere verschuiving op: een 
deel van de bovenstem wordt niet herhaald in de onderstem, waardoor de imitatie korter op elkaar volgt. In de 
ritornello lopen de partijen gelijk op. Ook hier wordt de tweedelige mensuur onderbroken door een driedelige 
(op suo per sua va-), maar nu in beide partijen tegelijkertijd. Voor de beide zinnen van de coppia is er maar 
één muzikale zetting, zodat die herhaald moet worden. 

Men zou van composities als Cavalcando kunnen menen, dat het om een bijzondere uitwerking van een 
madrigale gaat, één waarbij beide partijen elkaar strikt imiteren. Dat dit een mogelijkheid is, zagen we bij Deh 
dimmi van Landini, al liepen de partijen daarbij niet in unisono. Het is niet uitgesloten dat hier de oorsprong 
van de caccia ligt, maar ze heeft zich dan al snel tot een eigen genre ontwikkeld. De teksten zijn meestal 
aanzienlijk vrijer dan de obligate terzetti en coppia. Vijf of zes zinnen zijn geen uitzondering. Ze bestaan echter 
nog wel vaak uit 11 en 7 lettergrepen. Wat betreft de inhoud van de tekst heeft de caccia de neiging zich 
eveneens van de madrigale te onderscheiden. De meeste - zonder uitzondering anonieme - ca cc ia-teksten 
geven een levendige beschrijving van gebeurtenissen als een brand, een jachtpartij, visvangst, een zeiltocht of 
markttaferelen. Daarbij komen vaak uitroepen voor zoals 'su su su', 'aio aio', 'da da’, 'al fuoco al fuoco', 
etcetera, hetgeen menigmaal leidt tot hoketusfiguren^°. 


De beschrijving van jachtpartijen heeft een aantal mensen tot de conclusie verleidt, dat de aanduiding 'caccia' zou slaan op 
het onderwerp van de tekst, en niet op de imitatie-techniek. Gustave Reese oppert zelfs, Landini's caccia omtrent een 
visvangst, een 'pesca' te noemen. 
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Het duidelijkst zijn de verschillen tussen de madrigale en de caccia bij de driestemmige zettingen. De beide 
vocale bovenstemmen die elkaar in unisono imiteren worden begeleid door een instrumentale tenor. Deze ligt 
over het algemeen lager dan de bovenstemmen en heeft een rustiger, begeleidend karakter. Als voorbeeld 
diene Chon brachi assai. In de eerste kolom staat de structuur aangegeven, in de tweede het aantal letter¬ 
grepen per regel (er moeten veel klinkers geëlimineerd worden) en in de derde kolom staat het rijmschema. In 
de tweede strofe zijn de slotklinkers dezelfde als in de eerste strofe, maar de klinkers ervóór zijn verschillend, 
hetgeen ik heb aangeduid met b / b' en c / c'. 


a. 

11 

a 

chon brachi assai e con moiti sparveri 


11 

b 

uccellavam super la riva d'Ada 


7 

b 

e qual diceva: da, da 


11 

c 

e qual: Vacia, Varin, torna Picciolo 


11 

c 

e qual prendea Ie quaglie a volo 


11 

d 

quando con gran tempesta un' aqua venne 

a. 

11 

a 

ne corser mai per champagne levrieri 


11 

b' 

come facea ciaschun per fuggir l'acqua 


7 

b' 

e qual dicea: da, qua. 


11 

c' 

dammi'l mantel, e tal: dammi'l chappello 


11 

c' 

quand'io ricoverai choi moi uccello 


11 

d' 

dove una pasturella il cor mi punse. 

b. 

11 

e 

sola era li, onde fra me dicea: 


11 

e 

eccho la pioggia, eccho Dido et Enea. 


met heel veel jachthonden en veel valken 

jaagden wij op vogels aan de oever van de Adda 

en deze riep: vooruit, vooruit 

en die: Vacia, Varin, terug Picciolo 

en een ander ving de kwartels in hun vlucht, 

toen met groot geraas een stortbui kwam. 

nooit renden jachthonden zo door de vlakte 

zoals ieder deed om de bui te ontkomen 

en deze riep: vooruit, hier, 

geef me m'n jas, en dan: geef me m'n hoed 

toen ik met mijn vogeltje een plek ontdekte 

waar een herderinnetje mij het hart doorboorde. 

zij was daar alleen, vandaar dat ik tegen mezelf zei 

zie hier de regen, zie hier Dido en Aeneas. 


Chon brachi assai gaat over de vogeljacht. Die speelt zich volgens de tekst af aan de oevers van de Adda, een 
riviertje dat in Noord-Italië nabij de Zwitserse grens ontspringt en vóór Cremona uitmondt in de Po. Daarmee 
zitten we ten noorden van de Appennijnen, in de Po-vlakte. Ook de Codex Rossi, tegenwoordig in de bibliotheek 
van het Vaticaan, komt oorspronkelijk uit deze streek. Volgens Richard Hoppin wijzen het dialect in de codex en 
de notatie op kringen rond Alberto della Scala, die in 1338 zijn vader als prins van Verona opvolgde, maar het 
bestuur aan zijn jongere broer Mastino overliet en zelf in het artistieke en literaire millieu van Padua verbleef. 


De mensen die de cacce componeerden, met name Francesco Landini, Jacopo da Bologna, Ghirardello da 
Firenze, Giovanni da Cascia, Maestro Piero en Niccoló da Perugia, zijn, zoals de meeste namen al aangeven, 
geen van allen afkomstig uit de Po-vlakte of Noord-Italië, maar hebben daar waarschijnlijk wel gewerkt. Omdat 
in de Codex Rossi geen componisten vermeld worden, moeten we hiervoor te rade gaan bij andere hand¬ 
schriften, zoals de Codex Panciatichi en de Codex Squarcialupi, waar zij wel met name genoemd worden. 

Met de Codex Panciatichi hebben we al kennis gemaakt en we dateerden die rond 1375. De Codex Squarcialupi 
is een eeuw jonger en was in het bezit van Antonio Squarcialupi, die van 1436 tot 1480 organist was aan de 
Santa Maria del Fiore te Florence. Beide manuscripten zijn waarschijnlijk ontstaan in Florence. 


In de Codex Panciatichi staat een muzikale zetting van de tekst Chon brachi assai van de hand van Maestro 
Piero. De volgende zetting is echter van Giovanni da Cascia en komt uit de Codex Squarcialupi. 
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ritornello 



De bovenstem van Chon brachi assai begint met een uitgebreid melisma op het eerste woord. Opvallend is in 
deze partij de verscheidenheid aan notenwaarden, die (in de moderne notatie) loopt van een halve noot tot 
tweeëndertigste noten. Daartussen zitten perioden met rusten. Het resultaat is, dat de tekstdelen in de 
imiterende bovenstemmen meestal niet samenvallen, maar de tekst in de ene stem tegen een melisma in de 
andere stem zit, hetgeen de verstaanbaarheid bevordert. Giovanni da Cascia houdt de imitatie niet tot het eind 
van de strofe vol: een aanzienlijk deel van de tweede stem is vrij gevonden (vanaf de asterisk). De 
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instrumentale tenor heeft een uitermate bescheiden partij die vooral een harmonische basis vormt voor de 
bovenste partijen. 

De ritornello staat, in tegenstelling tot de strofen, in een driedelige mensuur en wijkt ook in karakter af van het 
voorgaande. De notenwaarden zijn teruggebracht tot kwarten, achtsten en zestienden en de imitatie tussen de 
beide stemmen volgt korter op elkaar. Ook hier wordt de imitatie lang voor het einde verlaten. De tenorpartij 
kan in dit deel summier genoemd worden. Het verschil in karakter tussen de beide strofen en de ritornello heeft 
natuurlijk alles te maken met de wending in de tekst: de opwinding van de jacht en het rennen voor de regen 
maken plaats voor een amoureuze ontmoeting. 


Opdracht 

het is zaak, eerst de beide bovenstemmen in canon te componeren, waarbij de imitatie pas uiterst laat 
moet beginnen. Een tweedelige maatsoort is voor het eerste deel van een caccia het meest gebruikelijk, 
zorg vervolgens voor een ritornello, nog steeds tweestemmig, die een contrast vormt wat betreft de 
maatsoort en de snellere inzet. 

daarna komt de tenor erbij, die de samenklanken van de bovenstemmen aanvult. Deze partij is 
instrumentaal bedoeld en kan vrij eenvoudig zijn. 


De gegeven tekst van Frans Bastiaanse (1868-1947), bestaat uit vijf strofen, die gerangschikt kunnen worden 
tot tweemaal twee strofen voor het eerste en tweede deel, en de vijfde als ritornello. 

naar huis toe, 't golvend heipad af 
gaat ze voor mijn blikken schuil 
heuvel op, heuvel af, als een jongen in draf 
onvermoeid langs hoogten en kuil - 

op de tweede glooiing staat zij stil 
met de handen hoog in de lucht 
alsof zij nog ééns iets zeggen wil 
voor zij verder vlucht - 

hajoe, juicht over de hei, jahoe 
en zij kust zich de rechterhand 
en zij zendt mij die kus van haar lippen toe 
als mij nóg op de lippen brandt - 

ik zie dat haar oogen gesloten zijn 
op het oogenblik dat zij het doet 
en weer vlucht zij in een nieuw ravijn 
nieuwe hoogten te gemoet - 

hajoe, hajoe, juicht over de hei 
maar zwakker dan de eerste keer 
en ze kust haar handen nu allebei 
als gaf ze zich zoo voor goed aan mij 
dan daalt ze, en komt niet weer. 
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P.S. De Franse chasse neemt een tussenpositie in tussen de Catalaanse caga en de Italiaanse caccia. De chasse 
Se je chant bijvoorbeeld is driestemmig, maar alle drie partijen zijn vocaal en imiteren elkaar volledig tot het 
eind aan toe, zoals bij de caga. De tekst gaat, zoals in Chon brachi assai, over de vogeljacht met behulp van 
valken. En ook hier zijn de kreten niet van de lucht, hetgeen tussen de drie stemmen een ingewikkeld hoketus- 
spel oplevert. De Machaut citeert het begin van Se je chant in één van zijn ballades, waaruit men meende te 
moeten concluderen dat hij ook de componist van deze chasse is. Flet werk komt echter niet voor in de 
volledige uitgaven die hij zelf van zijn composities samenstelde. Flet geeft wel aan in welke periode we deze 
chasse moeten plaatsen, tussen 1340 en 1377 (deze laatste is de sterfdatum van De Machaut), zodat deze 
chasse de jongste compositie is in de rij van caga en caccia. 

Flet Italiaanse woord caccia werd in het Engels verbasterd tot catch. Een catch is hetgeen we tegenwoordig een 
canon in unisono voor drie of meer gelijke stemmen zouden noemen. In meestal korte teksten worden mis¬ 
standen aan de kaak gesteld, personen op de hak genomen of geestigheden geponeerd. Soms blijken 
onschuldige teksten bij het samengaan met de andere partijen opeens een scabreus geheel op te leveren. 

Als voorbeeld een onschuldige catch van Flenry Purcell (1659-1695). Flet is een spel met getallen. Men moet 
bedenken dat het Romeinse cijfer voor vijf, V, tevens de letter V is, die in de renaissance nog identiek was met 
de U, die in het Engels hetzelfde wordt uitgesproken als you (= jij). De Romeinse I is hetzelfde als de 
hoofd letter I (= ik). 




When V and I to - ge - ther meet we make 


up 


house 


or Street 



yet I and V may meet once more and then we 2 can make but 4 


l^r i r «rir^nr^pr i r üJ:J.u.>^ i j /] i j 

but when that V from I am gone a - las poor I can make but one. 


De uitvoerders van de catch verenigden zich in de 17® en 18® eeuw vaak in Catch cluhs, die wedstrijden 
uitschreven en zo misschien niet altijd het niveau, maar dan toch het aantal van de gecomponeerde catches 
verhoogden. 


216 



Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 


8. Ars subtilior 


De Franse muziek van de 14® eeuw wordt Ars Nova genoemd, naar het gelijknamige tractaat dat de componist 
en muziektheoreticus Philippe de Vitri in 1322 schreef. De theoretische grondslagen hiervoor werden gelegd 
door Johannes de Muris, mathematicus aan de Sorbonne. In 1321 schreef hij zijn Notitia artis musicae, waarin 
hij een nieuw notatiesysteem ontwikkelde dat tot in de 18® eeuw z'n invloed deed gelden. Flij nam uit de oudere 
systemen de noten longa, brevis en semibrevis over en voegde daar een grotere notenwaarde aan toe, de 
maxima (een nieuwe invulling van de reeds bestaande duplex-longa) en een kleinere notenwaarde, de minima 
(in feite een nieuwe vorm en een nieuwe benaming voor de kleinere waarde van de semibreves). In het nieuwe 
systeem van De Muris kunnen al deze notenwaarden uiteenvallen in zowel drie als twee kleinere notenwaarden, 
oftewel in een perfecte en in een imperfecte deling. Dat betekent, dat in een volledig doorgevoerde perfectie 
(de maxima heeft de waarde van drie longae, de longa heeft de waarde van drie breves etc.) de maxima de 
waarde heeft van 81 minimae (3 x 3 x 3 x 3), terwijl bij een volledig doorgevoerde imperfectie de maxima de 
waarde heeft van 16 minimae (2 x 2 x 2 x 2). Deze onderverdelingen kunnen tot allerlei combinaties van 
perfectie en imperfectie leiden. 

Deze verdeling levert op zich al een grote verscheidenheid aan mensuren op. Maar daarmee zijn de mogelijk¬ 
heden nog niet uitgeput. De Vitri introduceerde de colorering, aanvankelijk rood in tegenstelling tot een door¬ 
gaans zwart notenbeeld. Gecoloreerde noten betekenen een omdraaiing van de perfectie-imperfectie-verdeling: 
wat in zwarte noten perfect is wordt imperfect of omgekeerd. Flet bekendste voorbeeld is de hemiola, drie 
imperfecte breves of semibreves in de plaats van twee perfecte breves of semibreves. Later komt daar de 
'witte' colorering bij, die hetzelfde effect heeft, maar dan op het niveau van een grotere of kleinere noten¬ 
waarde. De coloreringen hebben dus geen vaste eigenschappen, maar geven een verandering in het heersende 
systeem aan. Voorts bestaat de mogelijkheid, de verdeling in een notengroep te veranderen door aan te geven, 
dat een aantal noten optreedt in plaats van het te verwachten aantal, bijvoorbeeld 8 i.p.v. 9, of 7 i.p.v. 6. 
Tenslotte is er de tactus, de slag die het tempo van de compositie bepaalt. In de 14 eeuw ligt die gewoonlijk op 
de semibrevis (tactus alla semibreve), maar ze kan ook op de brevis liggen (tactus alla breve), waardoor het 
betreffende segment twee- of driemaal zo snel wordt, afhankelijk van de imperfectie of perfectie van de brevis. 

Dit systeem oefende een grote aantrekkingskracht uit op de Franse componisten van de 14® eeuw. De Machaut 
maakte gretig gebruik van de vele mogelijkheden die deze nieuwe notatie hem bood. Maar aan het eind van de 
eeuw verschenen er composities, waarin de grenzen van het mensurale systeem verkend werden, waarbij zelfs 
een spelelement optrad door de notatie ingewikkelder te maken dan compositorisch noodzakelijk was. In de 
vakliteratuur spreekt men van de 'gemaniëreerde notatie', maar ook de term 'Ars subtilior' wordt gebruikt, een 
term die door UIrich Günther in 1963 gelanceerd werd in het tijdschrift Die Musikforschung. Deze maniëristische 
stijl vindt z'n vertegenwoordigers niet alleen aan het hof van Parijs, maar ook en vooral in het zuiden van 
Frankrijk en in Italië. De belangrijkste componisten zijn: Solage, Jacob Senleches, Trebor, Jean Susay en Baude 
Cordier aan Franse zijde, en Matheus de Perusio en Anthonellus de Caserta aan de Italiaanse kant. 

Op zich is de Ars subtilior een stijlkenmerk en dus geen muzikale vorm of een compositietechniek. Dat wordt 
het echter wel, wanneer de notatiemogelijkheden een structurele rol gaan spelen in de samenhang van de 
verschillende stemmen. Dat kan gebeuren, wanneer bijvoorbeeld de partijen tegelijkertijd in een verschillende 
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mensuur klinken. In het anonieme O bonne douce uit de Codex Chantilly zijn de superior en de tenor in een 
driedelige mensuur geschreven, terwijl de contratenor een tweedelige mensuur heeft“. 

o bonne douce Franse flor de Nesse o goed zoet Frankrijk bloem van vreugde 

he douhx pais ont maint toute baudor o zoet land dat alle schoonheid behelst 

qui somvent de tantes grant dougour dat dikwijls bij zoveel grootse zoetheid 

liener me part de dul e de tristessse. mij voor een deel smart en droefenis verschaft. 



De contratenor is genoteerd in een witte colorering. Een rode colorering zou al hebben aangegeven, dat in de contratenor de 
driedeling veranderd is in een tweedeling, maar door de witte colorering wordt de waarde van de noten nog eens gehalveerd. 
In de transcriptie resulteert dit in vier kwarten in de contratenor tegenover drie kwarten voor de superior en de tenor. 

218 


























































































Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 


Behalve de ingewikkelde ritmische verhouding tussen de bovenstemmen en de contratenor, hebben de superior 
en de tenor ook hun eigen ritmische levendigheid. De hoofdverdeling van deze stemmen is een verdeling van 
de brevis in twee perfecte semibreves (weergegeven door gepuncteerde kwarten die samen een zes-achtste- 
maat vormen). In de bovenstem gaat het ritme diverse malen over deze tweedeling heen. Daarnaast treden 
veelvuldig hemiolen op (in de transcriptie weergegeven door een driekwartsmaat als onderbreking van een zes- 
achtste-maat). Deze hemiolen kunnen op verschillende plekken voorkomen, waardoor de perfecte mensuur 
soms in twee delen gedeeld wordt en er slechts één perfecte semibrevis overblijft (oftewel een drie-achtste- 
maat). 

Het maniërisme beperkte zich niet tot de notatie. Allerlei vormen en technieken werden gecombineerd. Frangois 
Andrieu schreef zijn déploration Armes amours bij de dood van De Machaut op een tekst van Eustache 
Deschamps, waarbij in de beide bovenstemmen telkens twee strofen van de ballade-tekst gelijktijdig worden 
gezongen, hetgeen dit werk het karakter van een motet geeft. In Ma fin est mon commencement (zie hoofdstuk 
2) combineert De Machaut de rondeau-vorm met de retrogradus-techniek, en deze vormt weer de uitdrukking 
van de tekst: 'mijn begin is mijn einde'. Deze versmelting van vorm en inhoud speelt ook een rol in de virelai 
La harpe de melodie van Jacob Senleches. De partituur (thans in de Newberry Library in Chicago) is geschreven 
op de afbeelding van een harp, waarvan de snaren als notenbalken gerangschikt zijn. De rest van de tekst en 
de aanwijzingen over de uitvoering zijn geschreven in een lint dat om de hals van de harp geslingerd is, 
ondermeer de aanwijzing dat de bovenstem door een andere partij in strikte imitatie moet worden gevolgd^^. 
En Baude Cordier, wiens naam aangeeft dat hij harpist was van beroep, schreef een rondeau, waarbij hij de 
notenbalken de vorm van een hart gaf {Belle bonne sage). 

De strikte imitatie tussen twee partijen was in het midden van de 14® eeuw al doorgedrongen in andere vormen 
van composities dan de rota of de caccia. We zagen reeds voorbeelden van De Machaut, die de ballade-vorm 
combineerde met de volledige imitatie van de drie stemmen, waarbij de stemmen ook nog eens verschillende 
teksten hebben {Sanz cuer m'en vols / Amis dolens / Dame par vos, hoofdstuk 5), en van Landini die een 
driestemmige madrigale schreef waarvan de onderste partijen van de terzetti elkaar imiteren in de kwint en 
met een ritornello waarin alle drie stemmen in imitatie gaan (De dimmi tu, hoofdstuk 6). Maar het meest 
opvallend is wel een rode die Cordier schreef. Het woord 'rode' is het Franse equivalent van het Latijnse rota. 
Het idee van een wiel of rad, waarin twee partijen in strikte imitatie ronddraaien, nam hij wel erg serieus, want 
hij schreef deze compositie in de vorm van een cirkel, of beter gezegd: een aantal concentrische cirkels die de 
twee notenbalken vormen. En ook hier is er een direct verband tussen de tekst en de compositie: Tout par 
compas suy composes, 'ik ben geheel met een passer geconstrueerd', hetgeen nog eens geïllustreerd wordt 
door de punt die in het midden van de bladzijde zichtbaar is. 

In de vier hoeken van het manuscript staan vier teksten, waarvan er één eveneens cirkelvormig is geschreven. 
De tekst onder de notenbalk komt overeen met de eerste regels van deze tekst, die het refrein van een 
rondeau blijken te zijn (door Cordier in de vierde tekst een 'rondel' genoemd). De andere drie teksten zijn 
alternatieven voor deze rondeau. Ze zijn echter korter dan de tekst Tout par compas, zodat de tekst- 
onderlegging moet worden aangepast wanneer men deze effectief wil uitvoeren. Dat deze compositie een rode 
is, dat m.a.w. de bovenstem volledig geïmiteerd wordt door een derde, niet uitgeschreven, partij, wordt in twee 
van de teksten zelf vermeld. De eerste tekst luidt: 


Overigens staat deze compositie in de Codex Chantilly op 'gewone' notenbalken uitgeschreven. 
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A tout par compas suy composes 
en ceste rode proprement 
B pour moy chanter plus seurement 
a [ suy disposes 

compaing ie te pri chierement 
A tout par compas suy composes 
en ceste rode proprement 
a trois temps entiers par toy poses 
chacer^"^ me pues ioyeusement 
b seu chantant as vray sentement 
A tout par compas suy composes 
en ceste rode proprement 
B pour moy chanter plus seurement. 

De tweede tekst: 

A seigneurs ie vous pri chierement 
B pries pour celi qui ma fait 
a je dis a tous communement 
A seigneurs ie vous pri chierement 
a que dieu a son definement 
b li doint pardon de son meffait 
A seigneurs ie vous pri chierement 
B pries pour celi qui ma fait. 

De derde tekst: 

A maistre Baude Cordier se nomme 
B cilz qui composa ceste rode 
a je fais bien scavoir a tout homme 
A maistre Baude Cordier se nomme 
a de Reims dont est et iusqua Romme 
b sa musique appert est a rode 
A maistre Baude Cordier se nomme 
B cilz qui composa ceste rode. 

De vierde tekst: 

A par bonne amour et par dilection 
B jay fait ce rondel pour enoffre 
a icy peut prendre consolation 
A par bonne amour et par dilection 
a tout et corps est mon affection^^^ 
b a son plaisir sont et li offre 
A par bonne amour et par dilection 
B jay fait ce rondel pour enoffre. 


geheel met een passer ben ik geconstrueerd 

in deze waarlijke rode 

om mij met meer zekerheid te zingen 

[ ] ben ik opgesteld 

makker, ik bid je vriendelijk 

geheel met een passer ben ik geconstrueerd 

in deze waarlijke rode 

in het geheel drie keer door jou doorlopen 

kun je me vreugdevol najagen 

zingend heb je de ware beleving: 

geheel met een passer ben ik geconstrueerd 

in deze waarlijke rode 

om mij met meer zekerheid te zingen. 

heren, ik verzoek u vriendelijk 

bidt voor hem die mij heeft gemaakt 

ik zeg het ieder gemeenlijk 

heren, ik verzoek u vriendelijk 

dat god bij zijn eindoordeel 

hem vergiffenis schenkt voor zijn misstap 

heren, ik verzoek u vriendelijk 

bidt voor hem die mij heeft gemaakt. 

meester Baude Cordier heet hij 
die deze rode gecomponeerd heeft 
ik laat het aan iedereen goed weten 
meester Baude Cordier heet hij 
vanuit Reims waar hij is en tot aan Rome 
gaat zijn muziek duidelijk in het rond 
meester Baude Cordier heet hij 
die deze rode gecomponeerd heeft 

uit liefde en genegenheid 

heb ik dit rondel gemaakt 

hier kan men vertroosting vinden 

uit liefde en genegenheid 

heel het hart en lichaam is mijn hartstocht 

tot zijn genoegen zijn ze en bied ik ze aan 

uit liefde en genegenheid 

heb ik dit rondel gemaakt. 


De rand van het manuscript is beschadigd, waardoor de eerste woorden van deze tekst verloren zijn gegaan. 
Een toespeling op de chasse. 

Evenals in zijn Bella bonne sage heeft Cordier ook hier het woord 'cuer' weergegeven door een hartje. 
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'Meester' Baude Cordier had geen last van valse bescheidenheid, zoals deze teksten duidelijk maken. Met deze 
rondeau heeft hij zich in ieder geval eeuwige roem verschaft, misschien niet op muzikaal gebied, maar zeker 
door de wijze waarop hij de compositie genoteerd heeft. Dat stelt ons wel voor een probleem bij de transcriptie. 
Om een idee te geven van de oorspronkelijke notatie, waarin de cirkel zowel letterlijk als symbolisch een grote 
rol speelt, heb ik gekozen voor een transcriptie in de vorm van een cirkel. Behalve de beide oorspronkelijke 
partijen, de superior en de tenor, heb ik ook de tweede, strikt imiterende, bovenstem volledig uitgeschreven. 
De drie partijen beginnen op het punt waar hun respectievelijke sleutel staat. Het einde valt volgens de 
aanwijzing in de tenor op de tweede noot van deze partij, dus de F. Dan kan nog net de eerste zin van de 
bovenstem herhaald worden, overigens zonder imitatie van de andere partij. 



De vraag dringt zich op, of deze rondeau vanuit de oorspronkelijke notatie werd uitgevoerd. Dan moet men 
tijdens het zingen en spelen het blad dus ronddraaien. Aangezien dit werk deel uitmaakt van een lijvig hand¬ 
schrift, Codex Chantilly, is dat niet eenvoudig, tenzij men aanneemt dat het oorspronkelijk een los blad was dat 
later aan de codex werd toegevoegd. Maar dan nog: de vervolgtekst van de rondeau is weliswaar ook in cirkels 
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geschreven, maar deze komen niet overeen met de plaats in de notatie, zodat men ze niet tegelijkertijd kan 
overzien. Hoe het ook zij, om het onszelf gemakkelijk te maken volgt hier een meer gangbare uitwerking van 
deze rondeau met het refrein van de eerste tekst, zoals die in het handschrift onder de noten staat geschreven. 
Dit is met grote nauwkeurigheid gebeurd, zodat er weinig twijfels zijn over deze tekstonderlegging. A en B 
lopen naadloos in elkaar over, en dat nog eens in imitatie, hetgeen de vraag oproept hoe na het korte A-refrein 
de tweede a van de strofe aansluit. Ter verduidelijking heb ik met een asterisk aangegeven waar de tekst van A 
ophoudt en B begint. 
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Ik ben in deze uitwerking voorbijgegaan aan de ingewikkelde notatie in verschillende mensuren van het 
origineel en heb gekozen voor een eenvoudige weergave in een drie-achtste-maat. Dan blijven er in de beide 
partijen een paar tegendraadse figuren over, in de eerste plaats twee hemiolen in de superior en één in de 
tenor, in het handschrift aangeduid door middel van een colorering (in de uitwerking weergegeven door een 
drie-kwartsmaat). In de tweede plaats komt op composes een groep van negen noten in de plaats van zes (in 
de uitwerking zijn dit negen zestienden). In de derde plaats wordt op proprement pour moy chanter de 
driedelige mensuur na een te korte maat van twee noten onderbroken voor een vierdeling, waardoor de 
maataccenten op -ment en moy samenvallen met de woordaccenten. Deze figuren dragen bij tot een grote 
levendigheid, vooral omdat ze bij de strikte imitatie van de superior op verschillende plaatsen vallen. Wat 
samenklanken betreft is het stuk echter uitermate eenvoudig, zoals het geringe toonmateriaal in de tenorpartij 
al aangeeft: 8x een C, 7x een G, 6x een F en 6x een D, 3x een A en tenslotte 2x een E. Bovendien ontbreken 
verhogingen en verlagingen, afgezien van het voorteken Bes in de tenor. 


Opdracht 

in deze opdracht kunnen alle vormen en technieken gecombineerd worden, 
alle teksten zijn mogelijk, ook uit deel 1 en 2 van deze cursus. 

misschien is er nog een oude opdracht die van een nieuwe partij kan worden voorzien, 
verzin iets origineels voor de notatie. 


PS. Baude Cordier behoorde tot de laatste generatie componisten die tot de Ars subtilior gerekend worden. 
Vanaf 1400 veranderde het culturele klimaat. Zoals in de andere kunsten werd ook in de compositiekunst een 
vorm van helderheid en overzichtelijkheid vereist. Maar ook de uitvinding van de muziekdruk werkte mee aan 
het einde van de uitbundige muzieknotatie. Zolang de muziek handmatig op het perkament werd aangebracht. 
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kon de schrijver (in de meeste gevallen de componist zelf, maar soms ook een creatieve kopiist) naar 
hartenlust versieringen aanbrengen, notenbalken verbuigen (tot een hartvorm of een cirkel bijvoorbeeld), 
verschillende notenvormen en kleuren gebruiken. Met het in gebruik nemen van houten drukblokken bleven 
deze technieken in principe mogelijk, maar ze vereisten veel werk en vaardigheid. Zo moest voor elke kleur een 
ander blok gesneden worden, dat dan bij het drukken precies op z'n plaats moest zitten om aan te sluiten bij de 
vorige druk. Ook het afzonderlijk drukken van de notenbalken en vervolgens de noten vroeg om een hoge mate 
precisie. De volgende drukprocedure was eventueel de tekst. Alleen randillustraties konden vrijelijk toegepast 
worden. Maar voor wie de moeite nam, was het nog steeds mogelijk prachtige partituren te vervaardigen. 

Dat alles veranderde drastisch met de invoering van druksysteem van Pierre Haultin. Zoals in de boekdrukkunst 
losse loden letters werden samengevoegd tot een doorlopende tekst, zo ontwikkelde Haultin een systeem van 
losse notenblokjes, elk voorzien van een stukje notenbalk. Samengevoegd wekte dit de indruk van een door¬ 
lopende notenbalk, al zijn de verschillende blokjes door een gering verspringen van hoogte vaak nog wel te 
onderscheiden. Er waren natuurlijk verschillende noten nodig, zowel wat betreft de lengte (breves, semibreves, 
minima en nog kleinere notenwaarden) als wat betreft de toonhoogte. Voor dat laatste werden de blokjes vaak 
gegoten met een paar extra lijnen, die naar believen konden worden weggevijld. Het omkeren van een blokje 
met een noot met een stok, al dan niet met een vlaggetje, leverde dan weer een andere toonhoogte op. Een 
eventuele tekst kon in de daarvoor opengelaten ruimte op het blok nauwkeurig worden gezet. En zelfs de 
hoofdletters aan het begin van het stuk waren voorgegoten blokken, die pasten in de ruimte die daarvoor in de 
notenbalk was vrijgelaten. Zo kon het geheel in één keer worden gedrukt. 

Het blokjesprincipe van Pierre Haultin (tl587) werd voor het eerst toegepast in 1528 door de Parijse drukker 
Pierre Attaingnant. In 1539 vertrok Haultin naar Venetië, waar zijn druksysteem werd overgenomen door 
Antonio Gardano en Ottaviano Petrucci. Omdat in de 15® eeuw de productie van papier inmiddels was verbeterd 
en de prijs daardoor was gedaald, konden muziekstukken nu in grote oplagen worden gedrukt en verspreid. Dat 
betekende het einde van de kostbare en meestal uiterst fraaie handschriften op perkament en het einde van de 
notatie-experimenten van de Ars subtilior. Het betekende ook de opkomst van de meer populaire genres 
waarmee de burgerij zich kon identificeren, zoals de frottola en de luitmuziek. 

Pas in de 20® eeuw, met de opkomst van nieuwe reproductiemogelijkheden, kregen afwijkende notatievormen 
weer een kans in bijvoorbeeld de grafische partituren. Dan verschijnen er ook weer partituren in cirkelvorm. 
John Gage (1912-1992) schreef een deel van de pianopartij voor zijn Concerto for Piano and Orchestra in 1957 
uit in cirkels, waarbij de noten als spaken in een wiel met elkaar verbonden zijn. Het stuk Keyboard Studies # 2 
uit 1967 van Terry Riley (geb. 1935) roept associaties op met Tout par compas van Cordier, omdat de acht als 
cirkel geschreven notenbalken een gevarieerde vorm van eenzelfde motiefje weergeven, dat telkens verschuift 
en eindeloos kan worden herhaald. 
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9. Proportie-canon 

Veel van het maniërisme verdwijnt in de 15® eeuw van het toneel, maar één ding blijft de componisten boeien: 
de mogelijkheden van het mensuraal systeem. Het toppunt daarvan vormt hetgeen tegenwoordig proportie- 
canon of mensuraal-canon wordt genoemd. Het woord canon duidt op een strikte imitatie van een aantal 
partijen. De toevoeging 'proportie' of 'mensuraal' geeft aan op welke manier deze imitatie tot stand komt. Het 
gaat namelijk om twee of meer partijen die gelijktijdig beginnen en dezelfde melodie uitvoeren, maar ieder in 
een andere mensuur. In de regel beginnen ze elk op een andere toonhoogte, waarbij kwint- en octaafafstanden 
de norm zijn. Hier volgt een voorbeeld van Jan Ockeghem (1410-1493). 



32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 


225 


























































Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 



53 54 55 56 57 58 59 60 61 



Omdat in dit voorbeeld de onderste partij een tempo heeft dat de helft is van die van de bovenstem, gebruikt 
deze slechts de helft van het aantal genoteerde noten. Bij noot 68 houdt het op voor de onderste partij. Ik heb 
de partijen op dezelfde manier getranscribeerd, met een halve noot voor de oorspronkelijke brevis en een 
kwart noot voor de semibrevis. Dat levert een verwarrend notenbeeld op. Wanneer twee zangers het werk 
uitvoeren vanuit de eenstemmige notatie en weten, dat de ene een ander tempo heeft dan de andere, is er 
niets aan de hand. Wanneer we echter de beide partijen onder elkaar uitschrijven, zal het menigeen duizelen 
wanneer een kwart in de ene partij dezelfde waarde blijkt te hebben als een achtste in de andere partij. Wij zijn 
eraan gewend, dat de optelsom der noten in alle partijen altijd gelijk is. Ik heb daarom deze compositie nog 
een keer uitgeschreven, nu aangepast aan ons gevoel voor notenwaarden. Dan wordt de notenwaarde van de 
onderstem verdubbeld, dus de halve noot voor de brevis van de bovenstem wordt een hele noot voor de 
onderstem, de kwartnoot voor de semibrevis van de bovenstem wordt een halve noot in de onderstem 
enzovoorts. 
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De transcriptie van een vier-tweede-maat voor de bovenstem en van een twee-tweede-maat voor de 
onderstem is een noodgreep om het mensurale systeem aan ons huidige notensysteem aan te passen. In beide 
partijen is de tactus dezelfde, alleen heeft de ene partij tweemaal zoveel noten binnen deze tactus als de 
andere partij. De streepjes zijn dan ook geen maatstrepen, maar geven overeenkomstige periodisering van de 
melodie in de beide partijen aan. 
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Ingewikkelder wordt het bij de volgende driestemmige proportie-canon (om deze term maar te gebruiken^®) 
van Josquin Desprez (1450-1521). Hij maakt gebruik van de mogelijkheid hetzelfde toonmateriaal zowel in 
een tweedelige (imperfecte) als in een driedelige (perfecte) mensuur te laten klinken. Daardoor staan er 
groepjes van drie semibreves in de ene partij (in dit geval de bovenstem) tegen groepjes van twee semibreves 
in de andere partij (in dit geval de onderstem). Men kan in het huidige notensysteem de groepjes van drie 
noteren als triolen, of ze groeperen in drie achtsten als onderdeel van bijvoorbeeld een zes-achtste-maat, zoals 
ik in de onderstaande uitwerking gedaan heb. De onderstem moet dan gelezen worden als een twee-kwarts- 
maat (ook hier geven de streepjes de overeenkomstige melodische segmenten weer en niet de maten). De 
verhouding tussen de middenstem en de onderstem is dezelfde als in het vorige voorbeeld 2:1, zij het in 
omgekeerde ligging^^. In ons notensysteem levert dat ook een twee-kwarts-maat op, al zouden we eigenlijk 
van een één-tweede-maat moeten spreken. 
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Glareanus gebruikt ook voor deze vorm van imitatie de term fuga. 

De plaats van de mensuurtekens vóór aan het stuk geeft aan, welke partij in welke mensuur dient te worden uitgevoerd. 
228 




Edgard Vreuls: Componeren vanaf den beginne, deel 3 


Ik heb alle noten genummerd, zodat de verhouding van het aantal noten in de verschillende partijen duidelijk 
te zien is. Die is, gerekend van de langzaamste naar de snelste partij 23:47:68, oftewel bijna 1:2:3. 

Omdat ik de periodisering van de bovenstem heb aangehouden, lijkt het of de andere partijen ook een drie¬ 
deling hebben, maar dat is niet zo. Opvallend is, dat bij een notatie in tweeën in deze beide partijen een aantal 
noten over de maatstreep zouden doorlopen, die dan als overgebonden noten moeten worden geschreven. In 
de middenstem zijn dat de noten 4, 10, 14 en 19, voor de onderstem de noten 4, 19, 26, 35 en 39. 

Men kan zijn twijfels hebben over het muzikale gehalte van dit kunststukje van Desprez. Vanaf het moment dat 
de melodie niet meer door andere partijen geïmiteerd wordt (vanaf noot 48) vervalt ze in een doelloos heen- 
en-weer gependel tussen de G, de F en de D. De bemerking van de schrijvers (Heinrich Besseler en Peter 
Gülke) in Schriftbild der mehrstimmige Musik (1973) over het volgende voorbeeld van Pierre de la Rue als 
'tüfteinde Kombinatorik' (protserige combinatiekunst zou je kunnen zeggen) kan men ook op deze compositie 
van Desprez betrekken. Het verwijt is: 'die verschieden mensurierten, gleichzeitig einsetzenden Stimmen fügen 
sich wohl zusammen, kaum jedoch zu einem musikalische Ganzen'. Glareanus heeft daarentegen deze beide 
composities in zijn Dodecachordon opgenomen als voorbeelden van 'Symphonetarum ingenium', het geniale 
van de makers van samenklanken. 

De proportie-canon van Pierre de la Rue (1460-1518) is vierstemmig, maar Glareanus heeft meer 
bewondering voor de lengte van het stuk: 'admirabilius longem est Petri Platensis exemplum'. Pas daarna heeft 
hij oog voor de opbouw van de compositie. Die is in feite een uitbreiding van de opzet van de proportie-canon 
van Desprez: zoals bij Desprez de derde partij de driedelige versie was van de alla-breve-partij, is bij De la Rue 
de vierde partij de driedelige versie van de langzame alla-semibreve-partij. De volgorde van de verschillende 
mensuren is, van boven naar beneden: de tweedelige alla-breve (cantus), de driedelige alla-semibreve (altus), 
de driedelige alla-breve (tenor) en de tweedelige alla-semibreve (bassus)^®. 

Ik heb weer een poging gewaagd de transcriptie weer te geven in ons huidig toonsysteem. De tweedelige 
mensuur met de tactus op de brevis wordt dan een twee-kwarts-maat, de driedelige mensuur met de tactus op 
de semibrevis wordt een drie-tweede-maat, de driedelige mensuur met de tactus op de brevis wordt een zes- 
achtste-maat en de tweedelige mensuur met de tactus op de semibrevis wordt een twee-tweede-maat. Daarbij 
dient te worden opgemerkt, dat in dit voorbeeld de streepjes zijn bedoeld als maatstrepen, die echter niet 
gelijk-op gaan met de tactus, die in de partijen verschillend is. 

Het stuk begint met een brevis, gevolgd door twee semibreves. In de volgende uitwerking heb ik deze waarden als volgt 
weergeven: 

in de cantus: een kwart-noot voor de brevis, een achtste-noot voor de semibrevis; 

in de altus: een gepuncteerde halve-noot voor de brevis, een kwart-noot voor de semibrevis; de brevis wordt gereduceerd 
tot een halve-noot, wanneer de perfectie door een semibrevis ervóór of erna wordt aangevuld (bijvoorbeeld noot 4); een 
semibrevis kan daarentegen verlengd worden tot een halve noot (een alteratie) om de perfectie aan te vullen 
(bijvoorbeeld noot 3); 

in de tenor: een gepuncteerde kwart-noot voor de brevis, een achtste-noot voor de semibrevis; zoals in het voorbeeld van 
Desprez verhoudt de waarde van deze noten zich als 3:2 tot de kwart-noot en de achtste-noot van de cantus, en kunnen 
dus eventueel als triolen geïnterpreteerd worden of als een zes-achtste-maat tegenover een twee-kwarts-maat; verder 
wordt de brevis gereduceerd tot een kwart-noot wanneer de perfectie door een semibrevis wordt aangevuld, en kan de 
semibrevis gealtereerd worden; 

in de bassus: een halve-noot voor de brevis, een kwart-noot voor de semibrevis; omdat de waarde van deze noten 
dezelfde is als die van de altus, treedt er slechts een geringe verschuiving op tussen deze beide partijen ten gevolge van 
de perfecties en alteraties in de altus. 

de drie longa-noten zijn op te vatten als een dubbele brevis en gedragen zich ook als zodanig. 
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De melodie telt 98 noten, die alleen door de meest snelle partij, in dit geval de tenor, alle worden uitgevoerd. 
De altus haalt, als langzaamste partij, slechts 39 noten. Met de 78 noten in de cantus en de 48 in de bassus 
wordt de verhouding tussen de partijen bij benadering 4:5:8:10. 

In de voorbeelden heb ik de tekstonderlegging achterwege gelaten, zoals Glareanus trouwens ook doet in het 
voorbeeld van Pierre de la Rue. Daardoor wordt het theoretische karakter van de werken onderstreept. Ze zijn 
echter geen van drieën bedoeld als oefenstukken. Ze zijn, toeval of niet^®, alle drie een onderdeel van een 
Agnus Dei. De tweestemmige proportie-canon van Jan Ockeghem vormt het tweede Agnus Dei van zijn Missa 

Het begrip competitie was deze Belgische componisten niet vreemd. Er is helaas geen duidelijkheid over de ontstaansdatum 
van deze drie composities. 
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prolationum^°, een mis die geheel gecomponeerd is volgens het principe van de proportie-canon. De drie¬ 
stemmige canon van Desprez is onderdeel van zijn Missa Ihomme arme super voces musicales^\ waarin drie 
proportie-canons voorkomen, te weten het tweede Kyrie, het Benedictus en het tweede Agnus Dei^^. De vier¬ 
stemmige canon van De la Rue komt uit de Missa ihomme arme en vormt ook daar het middendeel van het 
Agnus Dei. 

Een probleem bij de proportie-canon is de toonhoogte van de verschillende partijen. Eén enkele sleutel geeft 
aan hoe de melodie gelezen moet worden, maar zegt niets over de toonhoogte van de andere partijen. Zo 
begint de melodie van het Agnus Dei van Josquin Desprez op de D-ééngestreept. De drie mensuurtekens staan 
boven, naast en onder de eerste noot. Moeten we hieruit concluderen dat de genoteerde melodie de middelste 
partij is? Dan zouden de partijen op G, D en G beginnen. Glareanus geeft zelf een 'resolutie'; de cantus begint 
op D-ééngestreept, de tenor op A van het klein-octaaf en de bassus (door hem 'basis' genoemd) op de D van 
het klein-octaaf. De melodie van het Agnus Dei van Pierre de la Rue begint op de D van het klein-octaaf, een 
octaaf lager dus. Van de vier mensuurtekens staan er twee boven, één onder en één naast de eerste noot van 
de melodie. Is deze laatste dan de tenor? Dan worden de inzetten, van beneden naar boven, G, D, G en D, 
uitermate laag. Helaas laat Glareanus bij dit stuk de uitwerking achterwege. 


Opdracht 

het idee is, een compositie te maken waarin één melodie in verschillende maatsoorten met zichzelf in 
dialoog gaat. 

maak een overzicht van maatsoorten die hiervoor in aanmerking komen. Dat kunnen behalve de gangbare 
maatsoorten ook onregelmatige maatsoorten zijn. Daarbij zal van de melodienoten er telkens één of 
meerdere aangepast moeten worden. 

bepaal de ligging van de partijen. Het is misschien het makkelijkste om de langzaamste partij als laagste te 
gebruiken. 

de meest langzame partij bepaalt het verdere verloop van de melodie. Schrijf hiervan één segment uit, 
waartegen de andere partijen kunnen worden gezet. 

omdat het geheel genoteerd wordt, hoeven er geen aanwijzingen bij gegeven te worden. Maar een enkel 
genoteerde melodie mét aanwijzingen vormt natuurlijk wel een uitdaging. 


PS. Het spel met proporties werd met name in de miszettingen (in de 15® eeuw bestaande uit Kyrie, Gloria, 
Credo, Sanctus en Agnus Dei) beoefend. De voorbeelden van Desprez en De la Rue komen uit missen die op 
een cantus datus zijn gebaseerd, in beide gevallen de melodie ihomme arme. Deze melodie komt in deze 
missen in verschillende mensuren voor, soms binnen één deel, zoals bij Desprez in het Credo. Tevens laat hij 
de melodie een aantal keren in kreeftegang uitvoeren. 

Ook in motetten werd een cantus datus of een vrije tenor vaak in verschillende mensuren gebruikt. In het 
derde deel van deze cursus is het motet wat op de achtergrond geraakt. Dat wekt de indruk, dat in de 14® eeuw 
dit genre nauwelijks meer werd beoefend. Dat is niet het geval. De Machaut alleen al schreef 23 motetten, 
benevens het tekstloze David (zie deel II hoofdstuk 9). Hij zette de traditie voort van het 13®-eeuwse motet 
met twee verschillende Franse teksten in de duplum en triplum, geplaatst boven een tenor met een Latijns 
incipit^^. Een paar van zijn motetten hebben één of twee Latijnse teksten, zonder dat ze alle een religieuze 


Deze mis is te vinden in de Codex Chigi, die tussen 1498 en 1503 werd samengesteld voor Filips de Schone. 

De hele mis werd in 1502 in druk uitgegeven bij Ottaviano Petrucd. 

Dit zijn binnen de traditie van de noordelijke componisten de delen die niet op een cantus firmus zijn gebaseerd. 

We mogen aannemen dat deze melodieën uit liturgische bronnen afkomstig zijn, al is een aantal ervan niet te traceren. 
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inhoud hebben. De invloed van de ballade-zetting is merkbaar bij vier motetten, waar een instrumentale 
contratenor als vierde is toegevoegd. 

In tien van zijn motetten gebruikt De Machaut een talea in twee verschillende mensuren, waarbij de tweede 
een diminutie is van de eerste, bijvoorbeeld in Obediens usque ad mortem / Helas / Hareu. De tenor is ontleend 
aan de graduale Christus factus est van Witte Donderdag: 


talea 1 
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Ofschoon de bovenstemmen dezelfde notenwaarden behouden, wekt deze diminutie van de tenor de indruk dat 
het laatste deel van dit motet in een tempo verloopt dat tweemaal zo snel is als het eerste deel. 

De Belg Johannes Ciconia (1335-1411) schreef voor zijn patroon in Padua, de rechtsgeleerde Francesco 
Zabarello, het motet Doctorum principem / Melodia suavissima / Vir mitis. In dit motet worden de 
bovenstemmen ondersteund door een nieuw gevonden, instrumentale, tenor en een contratenor, die in drie 
verschillende mensuren tot klinken worden gebracht, zoals de canon bij de tenor verduidelijkt: 

Tenor Vir mitis. Et dicitur primo imperfecto maiori secundo perfecto minori 
semper uitima semibrevis aiteratus tertio imperfecto minori. 

Tenor 'de zachtmoedige man'. Deze wordt uitgevoerd ten eerste in een tempus imperfectum maius, 
ten tweede in een tempus perfectum minus waarbij de tweede (de laatste) semibrevis steeds wordt 
gealtereerd, ten derde in een tempus imperfectum minus. 

Bij de contratenor volstaat de canon 

Contratenor dicitur ut tenor. 

(De contratenor, wordt uitgevoerd zoals de tenor.) 

Onder (tempus) imperfectum maius wordt verstaan: een tweedelige mensuur die bij een verdere onder¬ 
verdeling in drie kleinere notenwaarden uiteenvalt, in de huidige notatie bijvoorbeeld weer te geven als een 
zes-achtste-maat. Een (tempus) perfectum minus is een driedelige mensuur die vervolgens in een tweedeling 
uiteenvalt, weer te geven als een drie-kwarts-maat. Om de driedeling vol te maken moet telkens de tweede 
semibrevis verlengd (gealtereerd) worden. Flet (tempus) imperfectum minus is zowel in de hoofdverdeling als in 
de verdere onderverdeling tweedelig, weer te geven als een twee-kwarts-maat. Er vindt geen verandering van 
tactus plaats: die ligt in alle drie gevallen op de semibrevis, die in deze uitwerking eerst als gepuncteerde 
kwart, vervolgens als kwart-noot en, gealtereerd, als halve noot is weergegeven, en tenslotte als kwart-noot. 
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Hier volgen het begin van de tenor en contratenor in de drie mensuren. Dit voorbeeld geeft tevens een idee van 
de harmonische rust die deze partijen bieden: ze vormen langklinkende samenklanken van kwinten en tertsen. 
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De benaming 'vir mitis' voor de tenor is een speelse verwijzing naar de diplomatieke persoonlijkheid van 
Zabarella (1360-1417). Hij was een man die menig conflict in zijn tijd trachtte op te lossen. Zo werd hij in 1404 
als Padovaanse ambassadeur naar Parijs gestuurd om de steun van de Franse koning te vragen tegen de 
annexatieplannen van Venetië. Daarna was hij loyaal aan de Venetiaanse republiek, die hij in 1409 vertegen¬ 
woordigde op het concilie van Pisa. Hij trachtte ook te bemiddelen in het Westers Schisma tussen het concilie 
van Konstanz (1414-1418) en de pausen Johannes XXIII en Benedictus XIII, die uiteindelijk als 'tegenpausen' 
bestempeld zouden worden. Zijn verzoeningspogingen tussen de officiële kerk en Jan Hus en Hieronymus van 
Praag waren weinig succesvol; zij werden respectievelijk in 1415 en 1416 als ketters op de brandstapel gezet. 

Met Doctorum principem / Melodia suavissima / Vir mitis creëerde Ciconia een nieuw soort motet, dat in de 
Duitse literatuur (o.a. door Heinrich Besseler) met 'Festmotette der Renaissance' wordt aangeduid. De teksten 
zijn van hoog niveau, geschreven in het renaissance-Latijn dat in de 14® eeuw door Francesco Petrarca werd 
ontwikkeld. Ze werden getoonzet met gebruik van de noordelijke motettechnieken, die door hun archaïsch 
karakter een verheven vorm suggereren. De aanleiding voor zo'n motet was meestal een huldiging van een 
persoon of een feestelijke gebeurtenis. Zo schreef Ciconia behalve voor Zabarella ondermeer een motet voor de 
stad Padua (O Padua sidus praeciarum) en, na de annexatie van Padua in 1406 door Venetië, een motet op de 
doge Michael Steno {Venecie mundi spiendor / Michaei qui Stena domus). 

Guglelmus Dufay de Jongere^"^ (1400-1474) zette de traditie van Ciconia voort. Hij schreef een groot aantal 
feestmotetten, ondermeer voor de bisschop van Petras, Pandolfo Malatesta {Apostoio giorioso), voor de rector 
van de Parijse kerk Saint Jacques de la Boucherie^^ {Rite Majorem Jacobum canamus) en voor Gabriele 
Condulmer toen deze in 1431 tot paus werd gekozen {Ecciesie miiitantis). Condulmer nam de naam Eugenius IV 
aan. 


Er bestaat ook een oudere naamgenoot, die leefde van 1350 tot 1432 en die werkzaam was aan het pauselijk hof in Avignon 
en vanaf 1380 in Rome. 

De kerk werd in 1797 tijdens de Franse Revolutie gesloopt. Alleen de klokkentoren uit de 16® eeuw is gespaard gebleven. 
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Toen paus Eugenius IV in 1433 in Viterbo een verdrag sloot met de Duitse koning Sigismund van Luxemburg 
om gezamenlijk orde op zaken te stellen in Bohemen, dat na de dood van Hus en Hieronymus onrustig was 
gebleven, schreef Dufay het motet Supremum est mortalibus. In tegenstelling tot de gangbare praktijk hebben 
de beide bovenstemmen in dit motet dezelfde tekst. Dit is een teken des tijds, waarin de wens ontstond dat 
teksten voor de toehoorders verstaanbaar moesten zijn. Ook hier zien we het adagium van de renaissance, dat 
de mens de maat aller dingen is. 

Paus Eugenius IV treedt ook op in het motet Nuper rosarum flores dat Dufay schreef voor de inwijding van de 
Santa Maria del Fiore te Florence op 25 maart 1436, de feestdag van Maria-Boodschap. De wijze waarop Dufay 
de tenor van dit werk gestalte gaf, moge als voorbeeld dienen hoe de middeleeuwse technieken in de 15® eeuw 
nog eenmaal een bloeiperiode beleefden. 

Flet ging hier niet om de inwijding van een willekeurig kerkgebouw, maar om de stadskerk van Florence, dat 
met dit gebouw wilde bewijzen politiek en cultureel het 'nieuwe Athene' te zijn onder de Noord-Italiaanse stad¬ 
staten. Daartoe moest de kerk bekroond worden met een koepel van een omvang die sinds de oudheid niet 
meer gezien was, ontleend aan de afmetingen van het Pantheon in Rome^®. Filippo Brunelleschi was de 
architect die dit staaltje van bouwkunde uiteindelijk voltooide, overigens pas vijf maanden na de inwijding van 
de kerk. Paus Eugenius IV, die door de adellijke families uit Rome verjaagd was en in ballingschap in Florence 
woonde, schonk de kerk een gouden roos, de 'fiore' van Santa Maria. De tekst van het motet, dat ook dit keer 
in beide bovenstemmen hetzelfde is, vermeldt deze gift en het feit dat de 'plaatsvervanger van Jesus Christus 
en de opvolger van Petrus' zich persoonlijk verwaardigd heeft met zijn eigen handen en heilige oliën dit gebouw 
in te wijden. Verder richt de tekst zich tot Maria onder wier bescherming de stad Florence en haar inwoners zich 
stellen. 


Flet zou kunnen zijn dat Dufay zelf de schrijver is van deze tekst (hij schreef ook de tekst van een aantal 
andere motetten), maar dan dringt zich de vraag op, waarom de vier strofen van de tekst niet corresponderen 
met de vier delen van de muzikale compositie. Dufay bouwt namelijk zijn motet op een tenor, ontleend aan de 
introïtus van de kerkinwijding: Terribilis est locus iste. Flet begin daarvan luidt als volgt; 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
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Flij gebruikt deze melodie als cantus datus, maar een kwart hoger (de tenor primus) beginnend op G, en legt er 
dezelfde melodie een octaaf hoger, op D, bovenop (de tenor secundus), waarbij door verlengingen en rusten 
een afwisselend ritmisch patroon ontstaat. Ook hier leveren de beide partijen een rustige harmonische basis. 
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Het hier gegeven notenvoorbeeld is de eerste keer dat deze beide tenors optreden, overigens na 14 'maten' 
gezwegen te hebben, waardoor het motet als tweestemmige compositie begint. Daarna wordt deze dubbele 
cantus datus nog driemaal herhaald, alle keren voorafgegaan door een tenorloze periode van dezelfde lengte. 
Hier doet de proportieleer haar intrede: elke herhaling wordt uitgevoerd in een andere mensuur, waartoe bij de 
partijen verschillende mensuurtekens zijn genoteerd. De eerste keer was de mensuur perfect (driedelig) met de 
tactus op de semibrevis. Ik heb de brevis getranscribeerd als een gepuncteerde halve-noot (zie boven). 

De tweede keer is de mensuur imperfect (tweedelig) met nog steeds de tactus op de semibrevis. Omdat de 
tactus gelijk blijft, maar de waarde van de brevis is verminderd (nu weer te geven als een halve-noot), is het 
tempo anderhalf keer zo snel. 
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Hier vinden we de grootste discrepantie tussen tekst en muziek. Voor het eerste deel gebruikt Dufay bijna twee 
strofen van de tekst. De derde strofe is voor het tweede deel, maar deze zet al in op de laatste zin van de 
tweede strofe, hetgeen inhoudelijk eigenaardig is, omdat de tweede strofe de handelingen van paus Eugenius 
vermeldt, terwijl de derde strofe zich rechtstreeks tot de Maagd Maria wendt. 

De vierde strofe wordt verdeeld over het derde en vierde deel van het motet. De mensuur van het derde deel is 
een tempus imperfectum diminutum, d.z.w. tweedelig met de tactus op de brevis. Daarmee wordt het tempo 
ten aanzien van het tweede deel verdubbeld (in mijn transcriptie wordt de brevis dan ook een kwart-noot). 
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Dit deel beslaat de helft van de vierde strofe van de tekst. De tweede helft is getoonzet in de tempus perfectum 
diminutum, dus een driedeling met de tactus op de brevis (hier weergegeven als een gepuncteerde achtste). 
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De vraag is, wat er nu met het tempo gebeurt. Volgens sommige theoretici blijft de tactus gelijk, waarmee de 
lengte van de gepuncteerde achtste dezelfde is als die van de ongepuncteerde achtste van het derde deel. 
Ofschoon een gelijkblijvende tactus gedurende de late middeleeuwen en renaissance een vaststaand gegeven 
was, kan men in sommige theoretische werken uit de 15® eeuw ook lezen, dat de kleinste notenwaarde (in dit 

Het Pantheon heeft een doorsnee van 43,30 meter, de koepel van Brunneleschi meet een doorsnee van 45 meter. 
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geval de zestiende-noten in de bovenstemmen) hetzelfde blijft, waardoor dit vierde deel weer anderhalf keer zo 
snel wordt als het derde deel. In het eerste geval wordt de verhouding tussen de vier delen 6:4:2:2 (oftewel 
3:2:1:1), in het tweede geval 6:4:2:3. Het feit dat de tekst van dit motet twee keer het woord templum 
gebruikt om de Santa Maria del Fiore aan te geven, heeft moderne wetenschappers onder wie Craig Wright in 
1994 ertoe gebracht, een overeenkomst te zoeken tussen de verhoudingen in dit motet en de tempel van 
Salomo, waarvan in I Koningen 6 gezegd wordt dat ze 'zestig el lang, twintig el breed en dertig el hoog [was]'. 
De paralleltekst in II Kronieken 3 luidt: 'de lengte in ellen naar de oude maat was zestig el en de breedte 
twintig el. De voorhal aan de voorkant was in de lengte langs de breedte van het huis twintig el, en de hoogte 
honderdtwintig'. Onvermeld blijft ondertussen in de commentaren de betekenis van het getal 14, dat in dit werk 
een belangrijke rol speelt: de cantus datus bestaat uit 14 noten, en de rusten en het optreden van beide tenors 
vormen telkens de waarde van 2x14 breves. Het theoretische werk Tractatus de musica mensurata et de 
proportionibus van Dufay zou over deze en andere vragen omtrent deze compositie uitkomst kunnen bieden. 
De laatste kopie van dit tractaat werd in 1824 in een boekwinkel in Londen gesignaleerd, maar is daarna 
verdwenen. 


Na 1400 komen er nieuwe tendenzen op in de muziekbeoefening. Dat heeft vooral te maken met de organisatie 
van de samenklanken. De antieke regels hiervoor moesten plaatsmaken voor nieuwe, die het meerstemmig 
componeren zouden vergemakkelijken, al moet gezegd worden dat de middeleeuwse componisten met gemak 
de geldende regels met voeten traden en bij meerstemmigheid de consonantiae veelvuldig afwisselden met 
officieel verboden dissonantiae. Met de uitbreiding van de consonantiae (voortaan te onderscheiden in de 
antieke 'volkomen' consonanten als de kwint en het octaaf, en de nieuwe 'onvolkomen' consonanten als de terts 
en de sekst) werden deze praktijken aan banden gelegd. Het resulteerde in hetgeen uiteindelijk 'harmonieleer' 
genoemd zou worden. 


Hier eindigt het derde en tevens laatste deel van 
Componeren vanaf den Beginne. 
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